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LE GRADUEL-ANTIPHONAIRE 
DE MONT-RENAUD 


F est, dans la vie du critique, des heures souriantes : celle par 
exemple, où arrive dans ses mains un volume fraîchement édité 
de la Paléographie musicale, et il souhaiterait plus fréquente encore 
la publication de textes aussi instructifs et utiles que les derniers 
sortis du scriptorium solesmien. 

Mais tout se paie, et il est aussi, pour le critique, des heures 
laborieuses : celle, entre autres, de l'examen approfondi d'un 
témoin assez ingrat de la tradition grégorienne, tant au point de 
vue intrinsèque de son contenu et de sa présentation qu'à celui 
de sa lisibilité. 

Il s’agit de L'Antiphonaire du Mont-Renaud, antiphonaire de la 
messe et de l'office, X® siècle, publié en 1955 par la P. M., au tome XVI 
de la collection 1. 

Grâce au chanoine Morel, curé de Chevrières (Oise), j'ai connu 
cet antiphonaire avant la guerre de 1914, mais pour la première 
partie seulement, et le savant éditeur du Cartulaire de Compiègne 
m'en avait même fait tenir deux photographies. Attaqué pendant la 
dernière guerre par les Allemands et défendu par le 57° KR. I., 
— mon ancien régiment — le château fut détruit, la bibliothèque 
disparut. Seul fut sauvé ce ms. 

Les phototypies, au format de la P. M., présentent deux pages 
à la fois, chacune sur 15 X 10 cm. environ, au lieu de 23 X 14,5 
de l'original, ce qui en réduit sensiblement les dimensions. En outre 
la photographie n'est pas toujours très nette. 

Pour le situer tout d’abord dans le temps, il est nécessaire de 
rappeler quelques données historiques. 


1. 1 vol. in-fol., 46 pp. + 133 de fac-sim. + xx1x pp. de tables. 
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Fils de Hugues Capet, seul roi de France à la mort de son père 
(988), Robert le Pieux épouse d'abord sa cousine Berthe. Excom- 
munié, son royaume mis en interdit, en raison de ce mariage, 
Robert répudia Berthe et épousa en secondes noces, en 1006, 
Constance d'Arles, dont le mari venait de mourir. Les circonstances 
de cette mort eussent sans doute motivé, à notre époque, une 
enquête judiciaire. Ne disait-on pas le mari empoisonné ? L'amour 
étant aveugle, Robert n'avait pas été chercher si loin ! Il n’en fut 
pas plus heureux. Constance avait un caractère aussi léger qu'in- 
supportable. Robert se consolait de ses malheurs domestiques en 
allant chanter au chœur avec les moines, et en composant des 
« hymnes », dit l'Histoire littéraire de la France, VII, 329 ss. 
L'Histoire cite ces compositions, dont un grand nombre de chro- 
niqueurs ont parlé, et les énumère. La liste est loin d'en être cri- 
tique ; mais A. Gastoué a consacré à Robert une étude dans la 
Tribune de Saint-Gervais (1920, p. 217 ss.) ; il cite les diverses pièces 
attribuées au roi de France, et donne son avis — sérieux — sur 
chacune d'elles. « Il faut reconnaître Robert, dit-il, sans hésitation 
possible, pour l’auteur des Répons dont on lui fait honneur : 
Tudaea et Ierusalem, O Constantia, Cornelius Centurio, Concede nobis. 
Les histoires très personnelles dont deux furent l'objet assurent 
l'authenticité de cette attribution. » Le texte même est de lui. 
On le chantait encore au xviIe siècle à Saint-Denis. 

Constance savait les goûts de son époux pour la composition 
musicale ; elle n'eut de cesse que Robert lui eût dédié un chant 
de sa façon. Excédé, le roi finit par composer un Répons. En son 
honneur ? Le Répons commençait par une apostrophe admirative : 
O Constantia, avec une belle vocalise dont la reine fut tout éblouie : 
Si elle écoutait avec plaisir l’intonation, sans doute ignorait-elle 
le latin. On ne dit pas que la suite l’ait choquée ou même étonnée : 
O constantia martyrum.. poursuivait le roi, songeant probablement 
à son propre martyre. 

Tout cela n’est pas un hors-d'œuvre. Cette anecdote, en effet, 
infirme assez sérieusement l'opinion émise par les Bénédictins de 
Solesmes. Ceux-ci ont établi dans l'introduction (p. 28), que le 
Graduel et l’Antiphonaire sont écrits par le même scribe. Ils datent 
le ms. du x® siècle : il ne peut être antérieur à 920 ; les additions, 
corrections, etc., dénotent une écriture notablement plus récente 
que celle du premier scribe, d'une cinquantaine d'années environ. 
Elle correspondrait plutôt à la fin du x® siècle (p. 32). Or, la présence 
du Répons © Constantia dans l’antiphonaire (f. 115’) prouve que 
le texte n'est pas antérieur à environ l'an 1010 — Constance ne 
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fut sans doute pas insupportable dès les premiers jours de son 
mariage — ; et de surplus, ce Répons n'est pas noté de première 
main. 

Pourrais-je ajouter un argument simplement paléographique ? 
Trouve-t-on au milieu du x® siècle des initiales telles que les T (f. 17), 
L (f. 18), I (f. 19), S (f. 19’), V (f. 20), dans le Graduel, et f. 86 et 
suivants, dans l’Antiphonaire, qui font sans doute exception, 
dessinées avec des points dans les traits de la lettre ? 

Autre chose : je ne crois pas que l'on puisse faire remonter au 
milieu du x® siècle les Alleluia : Cum sederit, Iudicabunt, Loqueban- 
tur, Mihi autem, Mirabilis, Post partum.… 


Le lieu d’origine du ms. est peut-être assez difficile à déterminer. 
Pour le localiser, Solesmes se sert d'un procédé que j'ai mis long- 
temps à élaborer, après avoir étudié de nombreux mss. et m'être 
lancé sur de fausses pistes ! Il s’agit des versets alléluiatiques des 
dimanches après la Pentecôte. Rejetés d’abord en bloc à la fin 
des mss. et sans autre indication que Per anni circulum, les listes 
d’alleluia suivent le plus souvent l'ordre numérique des psaumes 
qui en fournissent presque exclusivement le texte. La messe du 
jour ne désignera aucun verset, ou dira peut-être : Quale volueris. 
La permission ainsi donnée sera largement suivie, et chaque église 
(ou chaque chantre) prendra le texte qui lui plaira, dans l’ordre. 
Cela dans l'hypothèse où il n'aura pas d’acribie, et ne choisira pas 
ici ou là, dans le tas. 

Peu à peu, l’alleluia s'incorpore à la messe et reste à sa place, 
sans changer, jusqu’au xvIIe, parfois jusqu'au xvie siècle dans 
les liturgies locales, diocésaines ou monastiques. La suite romaine, 
encore en usage, peut remonter, avec son verset Deus qui sedes 
(très rare et d’origine bénéventaine) au missel franciscain ou même 
à celui du Latran. Cependant un certain nombre de traditions, 
interdépendantes les unes des autres, pour la plupart monastiques, 
suivent un ordre qui n’est pas celui du psautier, et dont je n'ai pas 
réussi à préciser l'économie. Quelques auteurs liturgiques du M.-A. 
parlent d'une harmonie qui doit ou devrait régner entre les diverses 
parties des chants et lectures de la messe. 

Le manuscrit du Mont-Renaud est du nombre de ces anti- 
phonaires à alleluias que j'appellerais « dispersés ». La suite de ses 
versets s'apparente à celle que la P. M. nomme « de Corbie, Tours, 
Saint-Denys, Compiègne, Reims ». Elle cite dix-huit manuscrits. 
On lit p. 35 une longue note qui spécifie en quoi Mont-Renaud 
diffère des usages sus-énumérés, et conclut que sa série de versets 
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est en tout conforme à celle des 4 mss. de Corbie (B. N., 1. 18010, A ; 
1 11522, B; Amiens 155, C; Sainte-Gen. 111, D), sauf au 
XVIe dimanche, où Corbie donne le ÿ. Laudate Dominum ommnes 
gentes, tandis que dans le ms. de M.-R. nous trouvons le V. Laudate 
Dominum omnes angeli. Ceci est doublement inexact, car M.-R. n’a 
écrit que Laudate dm oms. qui n’est qu'un archaïsme du copiste 
abrégeant dnm en dm, sans ajouter angeli. Je crois pouvoir le 
démontrer par le ms. cité sous b) dans la note : Tours, Petit Sémi- 
naire, qui est de Saint-Martin, et qui a le même texte que M.-R. 
corrigé chacun à leur tour par B. N. 1. 9434, et le missel imprimé 
de 1520, tous deux également de Saint-Martin, et qui disent exacte- 
ment : Laudate dominum omnes gentes. tout comme les 16 autres mss. 
cités dans la note, au XVI. dimanche. Il faut donc supprimer 
partout une prétendue différence au XVI. dimanche. Il y a d’autres 
inexactitudes dans cette même note. Le ms. d'Angers (de Saint- 
Aubin) 97 (89), n'est pas dans ma collection ; par contre le ms. 96 
(88), aussi de Saint-Aubin, correspond bien, avec sa lacune (I-XVIT), 
à la liste citée. 

Que l'on veuille bien voir ci-dessous, corrigée, et présentée de 
façon un peu plus claire, les différences de M.-R. avec les mss. 
cités. Les chiffres 6, 7, 18, etc., indiquent les dimanches qui ont 
de vraies différences. 


Paris, B. N. 1. 11522 : 


| | » » 18010 : 19. 23. 
a) Corbie l Amiens ses : 19. 
Ste-Gen. 111 ! : 
\ Tours, P. Sém. : 20. 
b) Tours { Paris, B. N. 1. 9434 : 20. 
/ Angers 96 ? : 
Paris, Maz. 384 : 20. 
» BNL 9436 : 19. 20. 
€) St-Denys ) » » 1107 : 59. 20 #1, 
) » 10505 : 19. 20. 
\ » » 17329 : 19. 20. 
d) Compiègne » » 16823 : 19. 20. 
| » » 16828 : 19. 20. 23. 
Reims 2er : 6, .7. 18, 20, 5: 
j » HI: SL 20. 23 
+) Reims } » MU: 0 7 0 20. 2 
| » 206 : & 7 18 20, 22 


1. Les lacunes des dim. 7, 20 et 21 ne peuvent constituer des variantes. 

2. De même la lacune 1-17 s'écarte d'autant moins de M.-R. que le missel 
imprimé d'Angers de 1489 a exactement la même série de versets jusqu'au 18e, 
choisissant pour la suite l'un des versets du ms. 96. 
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Ce tableau montre que les mss. 11522 et Sainte-Gen. 111 n'ont 
aucune différence avec M.-R. mais S. G. 111 a une lacune à 20 et 21. 

Tours P. S. a bien 2 all. aux dim. 18, 19, et 23 et l’un des deux 
est celui de M. KR. ; ils ne diffèrent donc l'un de l’autre que par 
abondance. 

9434 a aussi 2 versets au 18. dim., les mêmes que Tours, tout 
comme Angers 96, intervertis, et 2 encore au 23. dimanche. 

Maz. 384 offre le choix au XIX. dim. entre Adorabo et Eripe me. 
Le premier est dans M.-R. Tous les autres mss. c) et d) ont choisi 
le second. 

Sauf les mss. a) et b), tous les mss. c), d), e) ont le Ÿ. Altendite. 
au lieu de Redemptionem. I1 faut excepter encore Angers 96. 

On a oublié de remarquer que, aux dim. VI. et VII, les versets 
de M.-R. sont intervertis dans la liste e. 


Toutes ces remarques valent pour les Alleluias affectés expressé- 
ment aux dimanches post Pentecosten. Mais il y a à la fin du graduel 
de M.-R., f. 46-47, toute une suite de « A7. per anni circulum 
canendae ». Et cette suite se présente dans l'ordre des psaumes 
d'où ils sont tirés. Les ÿŸ. affectés aux dimanches et plus haut 
commentés ont été en usage quelque part ; mais ailleurs on s’est 
servi — du moins a-t-on commencé de se servir — de notre deuxième 
liste, que voici : 


I Deus iudex. 14 Confitemini Dominoet invocate. 
II  Diligam te. | 15 Paratum cor meum. 
III Dñe in virtute. | 16 Redemptionem. 
IV In te Domine. | 17 Qui timent. 
5  Verbo Domini. | 18 Dextera Dei. 
V  Omnes gentes. | 19 Letatus sum. — Stantes. 
6 Eripe me. | 20 Qui confidunt. 
7 Te decet. — Replebimur. 21 De profundis. 
8 Adtendite. | 22 Confitebor tibi. 
9 Exultate Deo. | 23 Lauda anima mea. 
10 Domine Deus salutis. | 24 Qui sanat. 
11 Domine refugium. | 25 Qui posuit. 
12 Venite exultemus. — Preoccu- | 2 Laudate Dominum omnes an- 
pemus. | geli. 


13 Quoniam Deus magnus. 


De cette série les alléluias numérotés en chiffres romains le sont 
ainsi dans le ms., de seconde main. Le n° 5 est laissé de côté. De 
fait les listes commençant par les All. des psaumes 7, 17, 20, 30, 46 
sont extrêmement nombreuses, et justement la P.M. eût dû se 
rappeler que le missale Noviomense de 1506, ainsi que les mss. 
plus anciens de même provenance, a le même début. Il laisse 
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de côté le ps. 32 Verbo Domini, dont seul Alleluia porte des 
neumes de 1'e main. Le verset a-t-il été omis parce que non 
noté ? N’a-t-il pas été noté parce que non en usage ? Il est pourtant 
connu, puisque Alleluia est noté. Mais il est très rare. Je ne le vois 
qu’à Saint-Martin de Tours, Angers, Saint-Yrieix, Chalon et Rome, 
Vat. lat. 6080. Alleluia est noté, Verbo. ne l’est pas. Que conclure ? 
D'autres All de cette liste n'ont pas de notation. Ce sont les 
V. Adtendite, Qui confidunt, Confitebor hibi. Si je confectionnais 
une nouvelle liste en les excluant comme Verbo, j'aurais une série 
inconnue de tous les manuscrits de ma connaissance. Mais je n'ai 
pas tout vu ! En excluant les versets 5, 8, 20 et 22, non notés, 
il nous resterait de quoi pourvoir le nombre régulier de messes 1-23. 
Comme 5, 22 est noté pour : Allelwia. Confitebor tibi Domine. 
Et là s'arrête la notation. Il n’est pas assuré que 26 n’appartienne 
pas de droit au Dom. IT. post Teophama, Cap. XXI, où il se voit 
déjà au f. 8. (On comparera avec intérêt les deux notations, par 
endroits équivalentes dans leur diversité). 

Quoi qu'il en soit, ni dans les listes per anni circulum, ni dans 
aucune définitivement arrêtée, je ne trouve la sœur jumelle de 
ma série, soit avant, soit après l’amputation des inutiles. Que l'on 


en juge : 


Laon 239 : À 17, 18, 20, 30, 46, 64, 
Paris, EN. L17436 : 7, 17, 20, 46, 64, 77, do, 
Mont-Renaud : % 27, 20, 90, 32, 46, 58, 

ou : 7, 17, 20, 30, 46, 58, 64, 


Je ne donne naturellement que les séries intéressant la zone 
Mont-Renaud. 

Le psaume 18 a donné trois Alleluias : Caeli enarrant, Dies diei, 
Ab occultis, tous rares. 

Le psaume 32 n'est représenté que par Verbo Domini. On a vu 
plus haut son degré de fréquence. Il est plus que rare, exceptionnel, 
et hors d'atteinte de Mont-Renaud. 

Avant de quitter le Graduel, je voudrais attirer l'attention du 
lecteur sur quelques tests établis pour fixer l’origine ou la parenté 
des mss. et livres que j'ai pu étudier. 

La Vigile de l’Épiphanie n’a aucune messe indiquée dans M.-R. 

Les 4 graduels du samedi des Quatre Temps de Carême : Pro- 
Ditius, Protector, Convertere, Salvum fac populum, sont fréquents. 
Dans la région je note Saint-Faron de Meaux, et Compiègne. 
Tous les autres exemples sont excentriques ; beaucoup sont monas- 
tiques. 
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Aucune messe au II. dimanche de Carême. 

Le samedi avant les Rameaux n’a pas de messe, mais une rubrique 
dont la rédaction est variable. Le texte de M.-K. se lit dans Maz. 384, 
et dans B.N.I. 17436, d'origine incertaine. Cassel Th. fol. 55 l’a 
aussi. et la fait suivre d'une messe. Une note marginale presque 
illisible nous invite dans M.-R. « in consist. lateranen. » alors qu'un 
texte antérieur disait : Ad S. Petrum. 

La Vigile de l’Ascension a de nombreux témoins mss. et imprimés, 
identiques dans leur entier à M.-R., les graduels de Noyon : Abbe- 
ville 7 et B.M.Eg. 857. 

F. 27’ la rubrique Feria V. Cap. CX. précédant la messe Repleatur. 
n'est pas une erreur. La table analytique de notre ms. a cru devoir 
corriger en Feria VI. ce titre que D. KR. Hesbert a lu correctement 
dans le ms. 111. de Ste-Gen. (Sextuplex, n. 110). À ce jour les mss. 
assignent Accipite. du mardi de la Pentecôte ; ou Deus dum egred. 
du mercredi ; ou Eduxit. de la semaine de Pâques ; ou Repleatur. 
du vendredi de la Pentecôte ; ou Repleatur. vel Spiritus. comme 
Eg. 857 (seul dans mes notes). Mont-Renaud a choisi Repleatur. 
Je ne parle pas de Spiritus. quasi universel, et qu'il faut sous- 
entendre quand les mss. ne disent rien. À Amiens et Châlons on 
disait Victricem. 

Comme Maz. 384, M.R. n'a rien au vendredi, pas même une 
rubrique. Corbie, Saint-Vaast chantent Spiritus Domini. Grenoble, 
Victricem. Troyes (B. N. 1. 865), Victricem vel Repleatur. Quelques 
églises italiennes ont une messe propre le jeudi et le vendredi : 
Deus patrum. 

Au samedi des Quatre Temps de Septembre (f. 41) le ms. ne 
détaillait que les 2 premiers graduels : grattés et surchargés de la 
rubrique KR. IIII. insuffisante pour notre enquête. Si on voulait 
la rapprocher des IV Temps de Carême, on trouverait ces quatre 
répons à Paris, Saint-Maur, Senlis. 

L'Annonciation ne m'a donné aucun témoin de la messe de M.-R. 
(f. 11”). Le graduel Qui sedes est assez fréquent dans la région, 
à Arras, Laon, Reims (jusque dans les imprimés), et dans les mss. 
à Saint-Denys, Corbie, Saint-Vaast, mais jamais en conjonction 
avec le Trait Qui regis. Ce dernier se lie volontiers au gr. Tollite 
portas à Corbie (Ste-Gen. 111) et à Saint-Denys (Maz. 384), mais 
y est bientôt remplacé par Ave Maria. 

L'Inventio Crucis a disparu avec le verso du dernier f. du 
quatrième cahier perdu. C’est dommage, car la messe en est d’une 
composition bien variée, avec plus de çinquante formulaires divers, 
et fort intéressants. 
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Il n’y a pas de Translation de S. Martin en juillet. 

La Nativité de N.-D. (que le ms. intitule Asswmptio) ne trouve 
d'équivalent dans mes notes qu'à Valence en Languedoc ; tous 
manuscrits et imprimé de 1504. 

Dans B. N. 1. 9432 (Amiens) comme M.-R., avec, de 1.m. Comm. 
Alma Dei genitrix ; de 2.m. Comm. Dilexisti. A Noyon, Comm. 
Regina mundi (Abbeville 7), ou Simile est (Eg. 857). 

Sans tenir compte de l’alleluia ,je trouve 160 formulaires diffé- 
rents pour cette messe : j'en fais grâce au lecteur. 

L'Exaltatio Crucis (f. 33’) se présente comme dans M.-R., mais 
avec des alleluia variés, dans B. N. 1. 17436, à Corbie, Senlis, Laon, 
Reims, Amiens. Mais il faut noter soigneusement que Corbie est 
seul avec Amiens à connaître l’alleluia Mihi autem aux fêtes de 
la Croix ; et aussi qu’un correcteur demande de l’effacer, si le 
r marginal signifie « rade », ou de donner une référence, s’il veut 
dire « require » et dans ce cas il fallait renvoyer à la fête de mai 1. 

S. Martin n’a pas de Vigile, et la messe du jour a une teneur sw 
generis. Je n'ai relevé le gr. Os iusti que dans le ms. L. 17436, avec 
la Comm. Fidelis servus, et dans les livres de Toul, avec la Comm. 
Beatus servus, auquel se joint un ms. du nord de l'Italie (Verceil 186). 
La messe de M.-R. avec le gr. Zuravit se trouve dans plusieurs 
livres, dont Amiens 155. 

Si l’on examine à présent les cinq Communions évangéliques 
de Carême qui, ayant remplacé avant Grégoire II des Communions 
psalmiques se trouvent dans les mss. avec des variantes textuelles 
et un nombre extraordinaire de mélodies différentes plus ou moins 
locales et répandues, on arrive à des constatations pleines d'intérêt. 

La P.M. a touché ce sujet, en se bornant à la Communion Oportet 
Le. 

D. P. Cagin consacra jadis à ces Communicns un travail qui 
traitait de l’origine du Graduel Romain ?. N'ayant à sa disposition 
que les auteurs qui en ont parlé et quelques rares manuscrits, il n’a 
pas étudié le côté musical de la question. Sa démonstration eût alors 
été éblouissante. Le Grégoire auquel s’attribue le Graduel par son 
prologue ne peut être que S. Grégoire I le Grand. Telle quelle cette 
petite brochure est, à mon avis, un chef-d'œuvre de démonstration 
et de logique. 

Je crois, pour mon compte, que les cinq textes évangéliques 


1. Je sais fort bien que ce verset se lit dans d’autres mss. pour d’autres 
occasions, mais je parle ici des fêtes de la Croix. 
2. Un mot sur l'Antiphonale Missarum, Solesmes, 1890. 
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furent répandus en chrétienté à l'état brut, sans mélodie. Leur 
vêtement musical se tissa ensuite au hasard des circonstances, 
les uns empruntant au répertoire de l’antiphonaire de l'office texte 
et mélodie 1, Des exemples antérieurs montraient la légitimité de 
l'emprunt. Les Communions Exiit sermo. Factus est repente. Ego 
sum vilis vera. Gaudele iusti. et d'autres sont aussi des Répons 
dans l'Office. 

Les autres mélodies sont compositions originales. 

D'après mes notes ces Communions se présentent dans les mss. : 
Oportet te. avec 9 mélodies ; Qui biberit, 6; Nemo te. 5; Lutum 
fecit. 7; Videns Dominus. 4 seulement. 

On pourrait établir — pas ici naturellement — que pour les 
quatre premières toutes les variantes mélodiques les plus carac- 
téristiques se lisent à Saint-Denys, dans le ms. 384 de la Mazarine, 
d'accord avec Mont-Renaud, et dans ce seul manuscrit, étant donné 
la région possible de son origine. 

Le Qui Cherubin donné à M.-R. comme verset de l’offertoire 
Benedictus es, {. 37, se trouvait en entier au Caput CCXXII. 

La dernière messe numérotée est celle du 23° dimanche après la 
Pentecôte, suivie immédiatement et sans lacune des antiennes pro- 
cessionnelles, des Alleluia per circulum anni, et de ceux du Com- 
mune Sanctorum. Il y avait donc quelques feuillets actuellement 
absents entre les ff. 48 et 49. On ne voit en effet, f. 48”, qu'un seul 
Alleluia pour les Vierges, et en marge. Il y en avait certainement 
d’autres, v. g. Specie tua, qui ne se voit qu’en incipit non noté f. 25’, 
et f. 33’. Il y avait donc ensuite quelques messes spéciales 
— votives ? — écrites dans un cahier ou un demi-cahier perdu. 
Les mss. de l'époque du nôtre, commencement du xI®s., contenaient 
des messes votives ou de circonstances spéciales : de la Trinité, 
du Saint-Esprit, des SS. Anges, etc., comme celles également dis- 
parues du ms. 1. 17436, mais dont les Mauristes ont conservé le 
texte, réimprimé dans la P. L. de Migne, t. LXX VIII, c. 725-726, 
sans compter d’autres que l’on lit dans les mss. 1. 776, L. 903, etc., 
etc. Là devait se trouver le Caput CCXXII 2. 


1. La variante que remarque la préface de M.-R., p. 36, à la Comm. 
Oportet te, qui ajoute au texte reçu (inventus est) in aeternum, est prise d'une 
antienne de l'antiphonaire, mais cette antienne n'est pas dans le livre 
de M.-R. 

2. Avec le ms. 17436, la concordance des Capita s'établit comme suit : 


17436 : 1-73 = M.-R. : 1-73 | 102-145 = 102-145. 
74-97 (lac. 74-96) | 146. 

98-101 97-100. | 146-147 147-148. 

IOI. | 149. 
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La Décollation de S. Jean-Baptiste est indiquée dans le titre 
de la messe 145 au Cantatorium de Monza : In natale s. Iohannis 
et sanctae Sabinae. Les cap. 167 et 168 sont un dédoublement 
du n° 164 de 1. 17436, qui n’a qu'une messe : S. Mene et s. Martini. 
Cinq des messes supplémentaires de M.-R., seulement (mar- 
quées +), sont dans le ms. de Senlis (Ste-Gen., 111). 

En marge du Graduel, tout le long du livre, sont indiqués les 
tons grégoriens de l’introït et de la communion. Il en va de même 
dans le Graduel de Corbie B. N. 1. 12050, publié dans Antiphonale 
Missarum Sextuplex, seul des mss. édités en concordance par 
dom KR. Hesbert. On y relèvera, je crois, un assez grand nombre 
de différences tonales. 

Signalons enfin quelques pièces dont la parenté proche peut 
être évaluée, et notées au cours d’une lecture un peu rapide, et 
d’ailleurs assez pénible. 

F. 3, le second offertoire du vendredi IV Temps de l'Avent : 
Domine Deus virtutum, ne se retrouve, autant que je sache, que 
dans le ms. Eg. 857 du B. M. Il reproduit la mélodie de l’offertoire 





Custodi me (perdu avec le Cap. LXXV). 


148-161 = 150-163. | 172 = 179. 
164. | 180-191. 
162-163 165-166. | 173-198 192-217. 
164 167-168. Añe ad Processionem. 
165-171 169-175. Alleluia. 
176-178. (218-222...) 


Les additions de M.-R. sont donc assez nombreuses : 


+ Cap. 101 Vigilia Ascensionis Domini. 

146 Decollatio s. Iohannis Baptiste. 
149 Assumstio (— Nativitas) S. Mariae. 
164 Festivitas Omnium Sanctorum. 

+ 167 Nat. S. Menne. 
168 Nat. S. Martini. 

+ 176 In. nat. Pontificis (Il). Sicut fui. 

+ 177 Ilem unde supra. Statuit ei. 

+ 178 In Ordinatione Episcopi. Benedicet te hodie. 
180 De Nuptiis. Dominus Deus Israel. 
181 Ad ungendum Regem. Sicut fui. 
182 Pro iter agentibus. Benedictus Dominus. 
183 Pro tribulatione. Miserere mihi Domine. 
184 Pro infirmo. De necessitatibus meis. 
185 Pro elemosynariis. Dispersit dedit pauperibus. 
186 Pro penitentibus reconciliandis. Si iniquitates 
187 Pro gratiarum actione. Benedictio et claritas. 
188 Pro defunctis. Requiem aeternam. 
189 Aka. Tuam Deus deposcimus. 
190 Item alia. Si enim credimus. 

+ 191 De s. Trinitate. Benedicta sit. 


(218-222... 


Disparus après le f. 


48). 
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F. 11, le Trait Beatus vir qui timet est sous une mélodie du 
ITIe mode (et non du VIIT®) ; elle est aussi dans Eg. 857. A Saint- 
Vaast on avait au XIIIe s. una utre chant, type Ad {e levavi, témoin 
Arras 437. 

F. 14, le graduel Angelis suis ici sur le type connu, était noté, 
dans la région, à Saint-Pierre de Lille, Saint-Bertin, Laon, sur le 
chant du Benedicite Dominum de S. Michel. 

F. 22, l'offertoire Domine ad adiuvandum connaît un nombre 
imposant de variantes textuelles que voici : 


Domine ad adiuvandum me festina. confundantur 


et revereantur qui cogitant mihi mala. 

et revereantur qui cogitant servis tuis mala. 

et revereantur qui querunt animam meam ut auferant eam. 
omnes adversantes mihi. 

omnes adversarii mei qui cogitant mihi mala. 
omnes adversum me cogitantes vana. 

omnes adversum me qui cogitant mihi mala. 
omnes adversum me qui cogitant servis tuis mala. 
omnes adversum me qui cogitant servo tuo mala. 
omnes et revereantur qui cogitant mihi mala. 
omnes et revereantur qui cogitant servis tuis mala. 
omnes et revereantur qui cogitant servo tuo mala. 
omnes qui cogitant mihi mala. 

omnes qui cogitant servis tuis mala. 

omnes qui querunt animam meam. 


TOZLETA "LOMME NO»> 


De première main le ms. de M.-R. enregistrait la variante H, 
presque aussitôt corrigée en N. Rome a la variante H. Naturelle- 
ment chaque variante textuelle en entraîne une mélodique ; toutes 
sont plus ou moins représentées dans la tradition. N est noté, 
sans doute par le correcteur du texte ; finalement le Domine in auxi- 
lium originel prenait sa place en marge ! 

F. 26, à l’Ascension sont les deux offertoires Ascendens et Viri 
Galilei. Ascendens est noté de 1r° main ; de Var: les premiers mots 
seuls portent une notation messine 1. 

F. 22’, l’introït Sifientes était d'abord écrit : Venite « bibite » 
sans notes, corrigé et noté de 1r® main : « ef edite ». À la même 
page, le ÿŸ Persequar de l'offertoire Factus est a reçu en marge, 





1. Parmi les mss. publiés dans Antiphonarium sextuplex (Cap. 102), 
on voit aussi ces deux offertoires. Le second est seul dans le ms. de Rheïnau ; 
les deux sont dans le Blandiniensis ; Ascendit est resté seul dans le Compen- 
diensis, le « Corbiensis » et le Silvanectensis. Je dirai peut-être quelque jour 
pourquoi je ne suis pas de l'avis de D. Hesbert sur l'antériorité de compo- 
sition d'Ascendit sur Viri, malgré son raisonnement. 
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notée d’une autre main, une variante simplement rythmique sur 
le mot donec. Même page encore, Domine omis dans le Ÿ. Liberator 
meus (Domine) noté en marge : à la verticale, comme dans le tro- 
paire de Winchester (Oxford, Bodl. 776) et celui de Novalèse 
(Oxf. Bodi. Douce 222). Le cas est assez fréquent dans le ms. de 
M.-R. 

F. 40, je n'ai pas réussi à intercaler dans le texte le mot Laudate 
noté en marge. 

F. 42, le grad. Domine refugium dont nous n'avons que l'incipit 
noté, se présente sur le chant ordinaire, tandis qu’une mélodie 
du vue se chantait à Angers, Tours, Saint-Cyran, Saint-Faron. 

F. 43, la note marginale « apostolorum » modifie le texte « guogue 
sanctorum » de l’antienne Salvator mundi. 

Dans l'introduction, on parle d’un certain neume défini « tor- 
culus prolongé par une boule (? boucle ?) remontante » (p. 21). 
Ce neume a une valeur tonale très nette : il correspond dans notre 
notation carrée au forculus stratus dont les deux dernières notes 
sont à l'unisson, #E-#= et toujours dans la formule d-pe 
ou en, mais il n’est pas régulièrement en usage dans tous 
les cas. Si mes souvenirs sont exacts, et bien que je n'aie pas les 
mss. sous les yeux, une forme spéciale se trouve aussi avec le 
même sens en les mss. 384 de la Mazarine et le 1. 1087 de la B. N. 

L'auteur de l’'Introduction se demande, si le graduel et l’anti- 
phonaire écrits et notés par une main unique, dans le même scrip- 
torium, ne peuvent avoir été destinés à deux chœurs différents 
(pp. 22, 28) et réunis incidemment par le relieur du xviIe siècle. 
Sans doute des scribes et notateurs qui travaillent dans un même 
scriptorium impriment nécessairement le même caractère à tous 
les ouvrages qui leur sont confiés mais on concèdera plus diffcile- 
ment que le format du parchemin, la manière de le régler restent 
constamment les mêmes. Ce n’est pas pour cette raison que graduel 
et antiphonaire avec un nombre de lignes variable (20 dans l'un, 
24 dans l’autre), dans un même cadre (23 X 14.5 cm.) démontrent 
un même livre de bout en bout. Les signatures des cahiers ont dis- 
paru à la reliure — la première reste cependant au f. 8’, et n'est-ce 
pas un vestige de la cinquième qui émerge du trou du f. 32° ? — et 
je n'oserais pas affirmer qu'en regardant très attentivement on 
n'aperçoive pas les traces de grattages de quelques autres. Peut- 
être me suis-je laissé hypnotiser par un désir de les voir. 

Le graduel ne révèle aucune appartenance monastique formelle 
dans les chapitres qui restent. Mais cela ne prouve pas qu’il ne soit 
pas écrit pour un monastère. 
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L'Antiphonaire qui suit est, lui, écrit au rite monastique, mais 
comprenons cette affirmation cum grano salis ! 

L'office monastique se caractérise par 6 antiennes pour les deux 
premiers Nocturnes, 1 antienne ad Cantica pour le troisième ; 
12 Répons à Matines pour les fêtes, 1 répons bref à Laudes et à 
Vêpres. Il peut toujours y avoir des répons superflus à Matines. 

L'office canonial a également trois nocturnes, chacun à trois 
psaumes avec antienne et trois leçons avec répons, sans répons 
bref à Laudes ni à Vêpres, mais aux petites Heures. Il emploie 
assez volontiers le ps. 3 au 1° Nocturne, alors que l'office monas- 
tique ne s’en sert jamais que comme psaume d'attente à Matines, 
avant l'invitatoire. 

Voyons maintenant la composition de l'antiphonaire 


Office monastique | O. canonial 
Fo. Ant. cc. KR. &.L. &V. Ant. R&. 
56 Vig. Nativitatis L (1) 9 21 
58’ S. Stephani. L Li | 9 12 
60 S. Iohannis apost. L | Q 14 
61 SS. Innocentum. L Comm. 13 
2 Octava Dni. CC (2) L, V | 9 
62' Epiphania. L V 9 12 
64’ Theophania. L | 9 14 
65’ S. Sebastiani. 12 CC (3) 2 L V | 
65! S. Agne. 12 CC (3) 72 Le 1! 
68 Purificationis. 12 CC (3) 2 L V 
69’ S. Agathe v. 12 CC (3) 72 L 
70’ Adnuntiationis. 12 CC (3) 712 L | 
71 In Septuagesima. 12 L (4) V | 
72 De Eptatico. CC (3) 72 L | 
73! In Quinquagesima. CC (3) 72 L | 
74! In Quadragesima. CC (3) 12 L V | 
76’ Dominica II. CC (3) 12 L V (5) ! 
77 Dominica III. CC (3) 72 L V | 
79 Media Quadrages. CC (3) 72 
80 (Feria II) L V 
80’ Dominica V. CC (3) 14 L V 
82 In Palmis. CC (3) 14 L V 


1. Le &. br. est en marge, d’une main presque contemporaine. L'abon- 
dance des 21 répons est destinée à alimenter les matines de l'octave, qui 
en sont dépourvues. Chacun aura vu qu'il y a empiètement du Romain sur 
le monastique pour les Répons de Laudes et parfois de Vêpres. 

2. L'ant. ad Cantica est après la 9° de matines, avant les Laudes ; les &k. 
doivent se prendre au jour de Noël. 

3. L’ant. ad Cantica est insérée après le dernier &., avant les Laudes. 

4. Le KR. br. de Laudes est rubriqué Ant., 

5. Après l’a. in Evangel. de Benedictus, une autre a. est rubriquée par 
erreur manifeste : Ad Cant. 
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Ant. cc. REF. RL. ÆRV. Ant. RR. 
84" In Cena Domini. | 9 9 
86 In Parasceve. | 9 9 
87 In Sabbato sco. | 9 9 
87’ In die Pasche. (6) | 3 
93 (De Sanctis T.P.). 3 12 L 
93’ Inventionis s.+. 4 L | 
94 Ascensionis Dni. 12 (7) 14 (8) L V | 
95 In Pentecosten. 3 14 (9) L V | 
096’ Sce Trinitatis. V | 
97 (Transl. Benedicti). (Lacune) 12 L V | 
97 S. Laurentii. 12 CC (10) 12 L V | 
99 S. Yppoliti. 4 L 
100’ S. Ioh. de mart. (12) 8+5 (11) L V 
101 Nativit. B.M. 12 CC (10) 11 (12) L V | 
102 Exaltat. s.+. (13) 12 CC (10) 12 L | 
103 SS. Thebeorum. L | 
103 S. Michahelis. 12 CC (10) 12 L V | 
104 Dionisii et Soc. 12 CC (10) 13 L V | 
106’ S. Quintini. (14) | 9 9 
107’ O. Sanctorum. | 9 9 
108 S. Martini. 12 CC (10) 72 B'N .! 
109’ S. Cecilie. 12 CC (10) 12 L | [9 9] 
110’ S. Clementis. 3 L V 
111 S. Andree apost. 12 L | 
112 S. Eligii. | 9 (Lac.) 


6. Comme pendant le Triduum sacrum. Le jour de Pâques est une fête 
à 3 leçons. De même le jour de la Pentecôte. La coutume s'était établie, dans 
les abbayes bénédictines, et surtout outre-Rhin, de faire l'office nocturne à 
trois leçons pendant toute l’octax e. On y partageait en tranches quotidiennes 
de trois les douze psaumes affectés au dimanche canonial. D'où cette rubri- 
que : In Oct. Pasche (f. 90) : Incipiunt psalmi a Beatus vir usque Domine in 
virtute tua cum Alleluia canendi. concerne bien l'office canonial ; mais la 
rubrique qui suit presque aussitôt après : « In matutinis laudibus seu etiam 
ceteris horis per totam Resurrectionem Alleluia sine intermissione dicatur usque 
octavis Pentecosten », est empruntée à la Règle de S. Benoît : « À sancto 
Pascha usque Pentecosten sine intermissione dicatur Alleluia tam in psalmis 
quam in responsoriis » (Cap. XV). 

7. Dont trois sans notation. 

8. Dont un en marge, et deux autres non notés. 

9. Sept ne sont pas notés, mais cinq sont dans le graduel, comme Com- 
munions ; un sixième est pris de l'Ascension ; le septième, Apparuerunt 
apostolis n'a pas d'excuse. 

_ A sa place régulière, avant les R#. 

. Anas et Ria VIII require in plurimorum martyrum. 

=. Cinq ne sont pas notés, qui ne sont pas dans le 1 17436 de la B. N. 
Un office plus ancien employait en partie les &#. de l’Assomption ; il est 
enregistré en marge, f. 101’, de première main. 

13. Antiennes et répons du rer nocturne appartiennent aux SS. Corneille 
et Cyprien ; le reste de l'office est de la Croix. Les quatre premiers &K. sont 
pris du Commun ; les huit derniers, propres, devaient être à l’Invention 
perdue (3 mai). — Tous sont en incipit et non notés. 

14. De tout l’antiphonire cet office est seul à jouir de premières Vêpres 
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Ant. CE. RE. &L. V. | Ant. RRæ. 
113 SS. Fusciani & soc. (15) | 9 6 
114 S. Lucie virg. 3 L V | 9 
114 S. Nicasii. 9 3 | 9 9 
116 Comm. Apostolorum. 12 CC (10) r2 L V | 
117" Plurim. Martyrum. 12 CC (10) 13 L V | 
119 Confess. Pontif. (16) 12 CC (10) 13 L V | 
119° Plurim. Sanctorum. | 9 9 
120' Plurim. Virginum. 12 CC (10) 12 L | 
121’ Dedicatio Templi. 12 CC (10) 1 L | 
122! O. SS. (Iterum) 12 CC (10) 12 L V 


Est-il possible de tirer de cette mosaïque monastico-canoniale 
une conclusion valable ? Le manuscrit a-t-il été écrit pour un 
monastère ? Pour un chapitre de chanoines ? A la majorité il est 
certes bénédictin, Pourquoi donc l'office de la Toussaint (f. 107’) 
est-il canonial ? S'il a été rédigé pour des chanoïnes, pourquoi 
la première main y a-t-elle ajouté un second office monastique 
au f. 122’ en ayant bien soin de faire remarquer qu'il s'agit bien 
du re7 novembre ? 

Les Communs sont tous au rite bénédictin ; mais au beau milieu, 
celui de « plusieurs saints » au f. 119’ est canonial ! Jusqu'au f. 65 
tout est canonial, et tout ensuite passe au monastique. Ce n'est 
que longtemps après sa rédaction que nous avons la certitude 
que le ms. sort d'un monastère pour passer dans un chapitre sécu- 
lier : la correction de l'ordre et du nombre des répons en est la 
preuve, encore que plusieurs offices n'aient pas été touchés. 

Je n’ai pas eu le loisir de comparer le bréviaire de Saint-Quentin 
de Beauvais avec les corrections de M.-R., mais la composition 
extraordinaire de l'office du saint, f. 106’-108, seul de tout le 
manuscrit à posséder des Ires vêpres intégrales, donne à penser. 
Et pourtant rien de cet office n’est noté, à part un neuvième répons. 
De l'office de S. Eloi il ne nous reste, f. 112-112”, que les antiennes 
de matines et le 1er répons. Je n'ai ni trouvé, ni même pu chercher 
à quel usage il est apparenté. 

Par contre l'office qui suit après la lacune, f. 113, qui est en 
partie rythmique, en l'honneur des SS. Fuscien, Victoric et Gen- 


complètes ; cependant aucune pièce n'en est notée ; il est probablement 
identique à celui que l’on disait à l’abbaye de Saint-Quentin, où il se lisait, 
découpé en tranches à l'office votif, pendant les jours de semaine. Notre ms. 
en donne tous les textes groupés au jour de la fête. Mont-Renaud n'a rien 
pour l'octave. 

15. Incomplet ; commence à la 2° ant. de matines. Identique dans le bré- 
viaire de Senlis (B. N.,L 1268, xIv s., f. 380’). Il est en partie métrique. 

16. Incomplet jusqu'à la 10e ant. 
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tien est aussi en partie noté (not. messine). Il se trouve — entre 
autres, sans doute, — dans le bréviaire de Senlis, plus haut signalé ; 
mais je n'ai pu voir le Repertorium hymnologicum pour y chercher 
des références. Comment savoir si M.-K. lui donnait des 1res vêpres, 
comme à Saint-Quentin ? 

L'office canonial de S. Nicaise suit un office monastique à 3 leçons 
comme celui de Sainte Lucie. Très extraordinairement l'office est noté 
d’un bout à l’autre, y compris les versets des répons. La notation 
est presque partout de type messin, mais la main du copiste 
original s'y était déjà essayée sur la 1re ant. de Magnificat, sur 
le 9€ répons O Constantia (laissant de côté le verset), la première ant. 
de Laudes aussi. La main messine était d'une experte élégance. 
Suivant la mode du xI® s., antiennes et répons sont composés 
suivant les tons grégoriens, dans l’ordre. 


Si j'ai étudié la manière d'identifier la provenance d’un Graduel 
ou d’un Missel, je l’ai fait aussi pour le Bréviaire et l’Antiphonaire ; 
je m'étais d’abord borné au Cursus de N.D. et à l'Office des Morts 
qui concernent aussi le livre d'Heures. Ce livre propre à nos ancêtres 
laïcs depuis le x11e et parfois le XIe s. est obstinément laissé de côté 
par le liturgiste. Il contient pourtant ces choses liturgiques qui 
sont les Hore B.M.V. ad usum ecclesie N. et l'Ofiicium defunctorum, 
qui terminent très souvent le Psautier férial, isolé ou incorporé 
au Bréviaire. 

La voie était ouverte à cette étude du Cursus de la Vierge par 
l’article de M. F. Madan, Hours of the Virgin Mary — Tests for 
localization (Oxford, Clarendon Press, 1927). L'auteur y donne les 
caractéristiques d'environ 80 usages différents et différenciés par 
les Antiennes et Capitules de Prime et de None. Rapidement ces 
quatre tests se sont montrés exacts mais insuffisants : Dax, Auch, 
Toulouse, Siguenza identiques ; les Prêcheurs, les Chevaliers Teu- 
toniques, les Mercédaires se ressemblent à un mot près, les 
premiers disent à None : À fa. Beata mater et innupta, les autres : 
et intacta ; Rennes, Dol, et 6 mss. que je n’ai pu localiser donnent 
les mêmes textes : Amiens, Arras, Beauvais, Saint-Malo, Saint- 
Denys de Reims, Sainte-Waudru de Cambrai, Sainte-Marie de Beau- 
gency, Watten (O0. A.); Sainte-Pharaïlde de Gand, et quelques 
autres sont aussi semblables. Il fallait élargir l'enquête. J'ai été 
amené à récolter fous les incipits de l'Office ; tant que j'avais un 
livre en mains, j'en ai tiré de même fout l'office des morts, les lita- 
nies, les fêtes marquantes du calendrier. Consultés aussi, le Bréviaire 
et l’Antiphonaire m'ont livré les 9 Répons du Triduum Sacrum, 
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ce que l'Abbé Leroquais (qui connaissait mon travail), appelait 
en abrégé l’Antiphonaire, y ayant ajouté les dimanches de l'Avent, 
que j'avais laissés de côté parce que les liminaires sont souvent man- 
quants dans les mss. Puis j'avais choisi quatre fêtes, disséminées 
à travers l'année liturgique : l'Annonciation, l’Assomption, la 
Toussaint, la Dédicace des églises ; de ces dernières je n’ai relevé 
que l'Invitatoire et les Répons, chacun avec son verset. Je me suis 
alors trouvé maître de 39, 41, 36 répons respectivement pour le 
Triduum. Je regrette bien d’avoir laissé échapper les versets de 
ces &! Le 25 mars me donnait 106 Répons ; le 15 août, 135; le 
1er novembre, 242 (je dis bien : deux cent quarante-deux !), la Dédi- 
cace enfin, 105. La plupart, aux quatre fêtes, avec 2 ou plusieurs ÿ. 
différents suivant l'usage qui les emploie. Tel #. de la dédicace 
(Lapides pretiosi) est accouplé à 25 Ÿ. et je ne suis pas très assuré 
de les avoir tous ramassés ! S’imagine-t-on l'instrument de travail 
qu'une telle masse de textes représente ? 

Appliqué à l’Antiphonaire de Mont-Renaud, essayons de voir 
le résultat que cela nous donnera. 

L'Office de la Vierge, l'Office des Morts, sont absents. Mais nous 
avons tout le reste. 

Le 25 mars, je trouve le même office à M.-R. et à St-Denys 
(Maz. 384). Seuls diffèrent les ÿÿ. des 1re8 Vêpres des 1e et 2€ noc- 
turnes (avant les leçons), l’ant. de Magnificat des 1res Vêpres, la 
12€ ant. de Matines et la 5° de Laudes, l’ant. de Benedictus et 
le ÿ du r1° &. 

A l'Assomption, Maz. 384 ajoute un #&. aux 1r° Vépres, un 
2° invitatoire, change les ÿÿ du 17 et du 2° nocturnes, les 8e, 9e, ro® 
et 112 &. (Le 10€ n’est pas dans M.-R., le &. bref de Laudes et le ÿ. 
qui le suit.) 

A la Toussaint l'office monastique du f. 122’ ajoute les res Vêpres 
que Mt.-R. ne donne jamais ; change l’invitatoire et le 8e &. Il en 
ajoute 3 après le 12° ; le &. bref et le ÿ. suivant des 2° Vêpres sont 
différents. 

L'office séculier de même incorporé à sa place au f. 108 ne se 
trouve évidemment pas dans Maz. 384. Il esi d'une économie très 
spéciale : son 1° #. de Matines en l'honneur de la Trinité est un 
de ceux de Noël, que je n'ai vu au 17 novembre que dans l'anti- 
phonaire de Compiègne, B.N., 1. 17436. 

A la Dédicace, il y a plus de différences : à l’invitatoire, aux 
4°, 8e et 12° we. de Matines que Maz. 384 chante en l'honneur des 
Patrons de l'Abbaye, à l’ant. ad Cantica. 

A partir du 4° Répons il faut donner les deux textes en parallèle : 
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M. KR. Maz 384 

R. 4 Vere dàs. j?- Cumque evigil. #. 4 Dumsacrum myst.|ÿ. Mecum enim est. 
5 Adduxisti dûe. Beati qui habitant. 5 Vere dûs. Cumque evigil. 
6 Tu De univ. Qui regis. 6 Exaudisti dàe. Qui regis. 
7 Lapides pretiosi.| Benedic dne do. 7 Fundata est. Benedic dûe d. 
8 Mane surgens. Cumque evigil. 8 Preciosus dni. Adbhleta dni dyon. 
9 Fundata est. Benedic d. d. 9 Audi de hymn. Qui regis. 
10 Locus iste. Terribiiis est. 10 Tu dàe univers. Qui regis. 
12 Orantibus in 1. Qui regis. 11 Benedic d. d. Beati q. hab. 
12 Benedic d. d. Beati q. hab. 12 Vir inclitus dyon. | Cuius intercessio. 
13 Aedificatum. |  Inclinavit Salomon. | 





puis à Benedictus, variantes. En outre, Maz 384 donne un sup- 
plément de 13 Responsoria integra, puis un second off. de la 
Dédicace. 

Ainsi finit le Sanctoral. Suit le Commun des Saints. On a vu 
qu'il est aussi mélangé de monastique et de canonial, mais le 
commun /n natale plurimorum sanctorum, de rite romain, n’a reçu 
aucune notation. 

L'office des Vierges, monastique, est tout à fait remarquable. 
Quelques-unes de ses pièces f. 120”, 121, supportent une notation pas 
encore rencontrée dans ce ms. Tournant quelques pages de l'édition, 
on se trouve devant le f. 42 du ms. lat. 9436 de la B.N. Et du xre s. 
Et j'oserai dire que les deux notations sont de la même main. 
L'auteur de la préface a bien pensé, p. 33, à « rapprocher » la 
4° main française, celle-ci, de la notation de Saint-Denys dans 
deux mss. du x1e s. Il n’est pas allé plus loin, et il a eu, je crois, 
grand tort. 

De la constatation que je viens de faire, qui me paraît incontes- 
table, il suit que le ms. tout entier sort du scriptorium de Saint- 
Denys. Il n'est pas jusqu'à la manière du copiste, de noter en marge, 
à la verticale, les neumes qui n'ont pu trouver place dans le texte 
— exemples fréquents dans le graduel — qui ne se retrouve dans 
le missel 9436. 

Désormais tout se tient logiquement. On a noté dans le graduel : 

les alleluias du temps après la Pentecôte, — pièce maîtresse de 
notre instrument d'identification — diffèrent de ceux de Saint- 
Denys (Maz. 384) au seul XX° dimanche, ce qui m'ennuie un peu ! 
et dans le missel 9436 aux XIX® et XXE®, par élimination d'un 
premier verset ad libitum ; 

la rubrique du samedi précédant les Rameaux est identique dans 
le Maz. 384 ; 

la concordance est parfaite des variantes dans les communions 
de carême avec Maz. 384 ; 

la rubrique et la messe manquent au vendredi de la Pentecôte, 
comme en Maz. 384 ; 
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l'alleluia Mihi aulem n'est pas noté, parce qu'inconnu à 
Maz. 384; 

l'ofiertoire Qui Cherubin est, de l’aveu de l’auteur de la préface, 
(p. 36), caractéristique de l'abbaye de Saint-Denys — ce qui n’est 
peut-être pas tout à fait exact, — mais il était dans M.-R. et il 
est dans le 384; 

les additions neumatiques qui ne peuvent trouver place dans 
le texte trop compact de M.-R. sont ajoutées à la verticale dans 
la marge ; de même à Saint-Denys, v.g. dans le missel 9436 ; 

l'office de Saint-Denis est, de A à Z, dans M.-R. ce qu'il est 
dans Maz. 384. 

Il y a sans doute quelques manuscrits qui donnent les offices 
en écrivant d’abord les antiennes, puis les répons, en deux blocs 
complets, comme le nôtre, et Maz. 384 fait de même pour une 
grande partie de l'année. 


Devant cette accumulation de faits positifs et négatifs, le ms. de 
Mont-Renaud ne peut refuser de reconnaître à Saint-Denys le lieu 
de sa naissance. 

Mais je renonce à retrouver sûrement le ou les lieux où il séjourna 
après son exode. Je pourrais penser à Saint-Quentin si l'office 
de ce saint était noté, en raison des relations de Saint-Quentin 
avec Saint-Denys avant et depuis l'invention des reliques ; Saint- 
Quentin serait aussi possible, si l'office des SS. Fuscien et Compa- 
gnons était plus noté. S. Nicaise nous appellerait à Reims, mais 
les points de comparaison nous font défaut. 

Les raisons alléguées pour Noyon me paraissent moins fortes 
que celles que j'ai pu apporter : le jury appréciera.… 

Je n'ai pas saisi la valeur d’un argument donné à la p. 26 de 
l'Introduction et qui est ainsi formulé : 

« Sans doute le notateur ne place de neumes que sur les pièces 
du répertoire monastique. Mais ce fait a une signification ambiguë. 
On peut concevoir que les additions séculières sont dépourvues 
de neumes parce qu'elles ont été insérées après la notation. On peut 
concevoir tout aussi bien qu’un notateur attentif an seul répertoire 
monastique néglige les morceaux qui concernent l'usage séculier 
même s'il les trouve déjà dans le manuscrit. » 

En effet, au 4° dimanche de l’Avent, je vois le texte de 13 répons : 
4 ne sont pas notés : ils ne sont pas désignés pour l'usage séculier ; 
ceux qui sont notés ne suffraient pas à l'usage monastique. 

Pour S. Etienne, 12 répons : 11 notés : pas assez pour les moines, 
trop pour les chanoines. 
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Pour les SS. Innocents, 13 répons : un seul non noté, et que jus- 
tement les chanoines avaient pointé à leur usage ! 

A l'Épiphanie, 12 répons, tous notés. 

A Sainte Agnès, 12 répons : 3 non notés dont les chanoines 
n'avaient pas besoin. 

Etc., etc. 

Je dois m'arrêter en m'excusant d’avoir abusé de la patience 
du lecteur, mais non sans regretter encore que les clichés photo- 
graphiques ne soient pas plus lisibles, en de nombreux endroits. 


Post-scriptum. — Mon travail fini, et sans parti-pris, je suis 
arrivé à une conclusion que je n'ai pas cherchée, mais qui s'impose 
à moi impérativement, à savoir que le ms. a été écrit à Saint-Denis. 
Alors, il me restait à confronter tout le ms. avec un ms. sûrement 
dionysien : j'ai donc fait venir le breviarium de l'Antiphonaire 
B.N. lat. 17296 que j'avais chez moi, et j'ai pu constater que les 
deux mss. concordent en gros, compte tenu, évidemment, de la 
différence d'âge des deux, le premier étant du premier quart du 
XIe s., le second, sur portée noire, de la fin du xtie, peut-être du 
début du x. Je m'étonne que les éditeurs n'aient pas pensé 
à consulter ce ms., puisqu'ils citent pour le Graduel une collection 
de livres de Saint-Denis, et ne citent pas une seule fois, pour l’Anti- 
phonaire, le 17296 qu'ils semblent ignorer, et qui est pourtant 
sur les rayons de la Paléographie Musicale depuis au moins 1905, 
d’après des clichés sur verre, les tout premiers photographiés. 


G. M. BEYSssAC. 


Archiviste honoraire de l’Archevêché de Paris, 
Le Bouveret (Valais), octobre 1957. 
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y notice sur le faux-bourdon, destinée à une encyclopédie 
musicale, me fut l’occasion de revoir attentivement les pro- 
blèmes que ce terme soulève. Mais une « notice » est forcément 
brève et les formules lapidaires obligent à laisser sous-entendues 
certaines « raisons » qui mériteraient cependant un exposé plus 
explicite. 

Rappelons les faits. 

Le problème du faux-bourdon, on le sait, a surgi en 1948 lorsque 
Besseler ! a jeté le doute sur une conception traditionnelle, géné- 
ralement admise depuis Riemann ?. Pour celui-ci, le faux-bourdon 
consistait en une technique d'improvisation vocale en usage en 
Angleterre depuis le moyen âge ; sur la base d’un cantus firmus, 
deux voix déchantaient parallèlement à la tierce et à la sixte, 
non sans ménager, au début et à la fin de chaque incise, des accords 
de quinte et d'octave (Ex. 1). 
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Cette technique, les Anglais la nommaïient déchant ou faburden : 
telle était, du moins, la leçon que Riemann tirait de deux traités 
insulaires datant du milieu du xv® siècle, l’un de Leonel Power, 
l’autre, qu'il attribuait erronément à Chilston %. De là à établir 

1. BESSELER, H., Der Uryrsprung des Fauxbourdons, dans Die Musik- 


forschung, t. I (1948), pp. 106-112. 

In., Dufay Schôpfer des Fauxbourdons, dans Acta Musicologica (A. M.), 
t. XX (1948), pp. 26-45. | 

2. RIEMANN, H., Geschichte der Mus. Theorien im IX. bis zum XIX. Jahr., 
Berlin, 1808. 

3. En vérité, c'est un traité anonyme et l’explicit au nom de Chilston 
ne s'applique qu'à l'écrit suivant du même ms. Cfr GEORGIADES, Thr., 
Englische Dishkanttraktate aus der ersten Hälfte des 15. Jahr., Munich, 1937, 


pp. 8-9. 
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une étroite relation avec cette manière nouvelle de composer qui 
apparaît sous le nom de « faux-bourdon » sur le Continent, et tout 
d'abord dans une œuvre de Dufay, il n'y avait qu'un pas. Franchi 
par Riemann, il fut emboîté par tous. Il était bien naturel, en effet, 
d’assimiler ces successions parallèles de tierces et de sixtes, coupées 
de consonnances parfaites, à une vieille coutume anglaise et n’était-il 
pas logique d'admettre que cette tradition s'était imposée sur le 
Continent à un moment précis où les circonstances politiques pou- 
vaient l'expliquer ? 

Tel ne fut pas, cependant, l'avis de Bukofzer, penché sur les 
traités contemporains 1, ni de Besseler, préoccupé des origines et 
de l’évolution du style de Dufay ?. Pour l’un comme pour l’autre, 
« déchant anglais » et « faux-bourdon » sont deux choses différentes 
dont la similitude sonore repose à la fois sur une coïncidence et 
sur un contact momentané. En 1950, Besseler précisait davantage 
sa pensée %, D'une part, il observait le déchant anglais, technique 
d'improvisation et exercice de chant, dont le cantus firmus, situé 
à la voix grave, ne variait pas, — sauf au xv®s. où il peut se déplacer 
vers la voix médiane (« mene ») ou supérieure (« treble ») —. 
D'autre part, le faux-bourdon lui apparaissait comme une es 
jacta ; son cantus firmus, toujours placé au superius, se compor- 
tait comme une voix polyphonique, c'est-à-dire susceptible de 
« colorations », ce qui impliquait une démarche du faux-bourdon 
dépourvue de la rigueur et de la monotonie du déchant anglais. 
De surcroît, il ne s'agissait nullement d'œuvres entières mais de 
fragments d'une œuvre polyphonique plus vaste, qui affectaient 
cette manière en faux-bourdon. Enfin, Besseler insistait sur deux 
faits capitaux : 1° le mot « faux-bourdon » apparaissait pour la 
première fois sur le Continent peu avant 1430 alors qu’en Angle- 
terre, le terme « faburden » ne sera en usage qu'au milieu du 
xv® siècle. 2° tel qu'il se présentait, dans son premier document 
connu, — la postcommunion de la Missa sancti Jacobi de Dufay 
(ms. BL Q. 15), — le faux-bourdon est un contraténor non consigné 
qui double le superius à la quarte inférieure ainsi que le prescrit 
la scolie (St trinum queras | a summo tolle figuras, Et simul incipito | 
diatessaron insubeundo) tandis que le ténor le soutient d’intervalles 
parfaits, incidemment de sixtes (Ex. 2). 


1. BUKOFZER, M., Geschichte des engl. Diskantes und des Fauxbourdons 
nach den theoret. Quellen, Strasbourg, 1936. 

2 VV. 261,2 1. 

3. BESSELER, Bourdon und Fauxbourdon, Leipzig, 1950. 
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Que Dufay se soit inspiré de la technique anglaise ne fait aucun 
doute pour Besseler : ne connaissant rien de la vie de Dufay entre 
1426 et 1428, il en infère que le musicien, après un séjour chez 
les Malatesta 1, sera retourné dans sa patrie et qu'à la cour de 
Bourgogne, il aura pu connaître des œuvres anglaises imprégnées 
de cette pratique. 

KR. von Ficker s'est diamétralement opposé à cette manière de 
voir ?, L’argumentation de Besseler lui paraissait pécher par défaut 
en se fondant sur les seuls documents connus. Or, objectait-il, 
à côté de ce qu'il y a, il faut tenir compte de ce qu'il n'y a plus #. 
Aussi, à défaut de documents perdus, von Ficker relevait des 
exemples de l'écriture en faux-bourdon dans le ms. Old Hall et 
reprenait les traités de Leonel Power et du pseudo-Chilston qu'il 
ramenait aux environs de 1420 f. 

D'autre part, le terme « faburden » ne serait nullement une cor- 
ruption anglaise du français « faux-bourdon » ; au mot « burden », 
déjà ancien en Angleterre qui signifie « soutien », « base », « voix 
inférieure », serait venu s'ajouter le préfixe fa, terme de solmisa- 
tion, indice de la quarte. Cette étymologie expliquerait le renver- 
sement d’une technique dont le premier témoignage connu apparaît 
certes sur le Continent, mais dont le terme même, indice de docu- 
ments perdus, implique une origine insulaire. C'est, au contraire, 
« faux-bourdon » qui en serait la corruption et la technique « con- 
tinentale », l'imitation d’une pratique qui aurait évolué en 
Angleterre même dans le sens d’une res facta. Selon von Ficker, 
Dufay n'aurait donc rien inventé mais, à l’occasion d’un séjour à 
la cour de Bourgogne, il aurait connu le style du « faburden » 
anglais 5. 


1. BESSELER, Neue Dokumente zum Leben und Schaffen Dufays, dans 
Archiv. {. Musihkwiss., t. IX (1952), p. 159 ss. 

2. VON FICKER, R., Zur Schüpfungsgeschichte des Fauxbourdons, dans 
A. M.,t. XXIII (1951), pp. 93-123. 

3- Op. cit., pp. 93-94. 

4. Op. cit., p. 119. 

5. Von FICKER, 0. cit., P. 111. 
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A cette question fort complexe, la philologie a voulu apporter 
une solution. L'on peut dire, d'emblée, qu'elle n'a rien résolu. 
Tout d’abord, parce que les faits observables sont multiples et 
de nature fort diverse. M. Flasdieck 1 remarque, en effet, que le 
mot « burdoun » dans le sens de « voix de soutien » existe en Angle- 
terre au x1v® siècle. Il en déduit que le mot et le sens devaient 
appartenir au vocabulaire du xire siècle. En France, le mot 
« bourdon » est repéré dès le x11® siècle. mais outre sa signification 
littérale (bâton), il ne paraît appliqué qu'à la musique instrumen- 
tale 2. Flasdieck tente ensuite de démontrer, par quelques compa- 
raisons, que « faux-bourdon » ne peut avoir donné naissance au 
« faburden » anglais ; par contre l'interprétation étymologique de 
von Ficker (fa + burden) lui paraît très vraisemblable. Or le mot 
et la chose étant logiquement indissociables, l’origine anglaise de 
l’un et de l’autre ne font, pour lui, aucun doute. Cependant, dans 
les 25 propositions qu'il énumère #, reprend, commente et noie 
dans la chronologie arbitrairement étendue de 35 autres considé- 
rations 4, Flasdieck n’a guère fait progresser la question qui nous 
intéresse ici : celle de l’origine du faux-bourdon. Qu'importe, en 
effet, l'usage du mot « faburden » au xviI® siècle ou dans la langue 
de Shakespeare, qu'importe aussi ce qu'enseigne la philologie com- 
parée si les textes cités sont tous postérieurs à l'époque où se situe 
le débat 5 ? Bref, devant cette accumulation de faits et d’obser- 
vations, — il semble que M. Flasdieck ait déversé son casier à 
fiches sans trop se soucier d'anachronismes ou de contradictions, 
— le musicologue est tenté de retourner à ses parchemins notés 5. 


1. FLASDIECK, H. M.,, Franz. faux-bourdon und frühneuengl. faburden, 
dans À. M., t. XXV (1953), pp. 111-127. 

2. Op. cit., p. 113. 

3. Franz. faux-bourdon… 

4. Elisab. faburden, « Fauxbourdon » und ne. Burden « Refrain », dans 
Anglia, t. 74 (1957), pp. 188-238. (Les abréviations des titres sont de l’au- 
teur). 

5. M. Flasdieck revient, en effet, dans ses deux articles (Franz. faux- 
bourdon, p. 121 et Elisab. faburden.…, p. 193-194) sur les applications de 
ce terme en dehors de France et d'Angleterre. Seule l'Italie adopte la leçon 
française avec son falso bordone tandis que l'Allemand faberdon, le catalan 
fabordé, le fabordén espagnol, le fabordäo portugais se rattachent au faburden 
anglais. 

6. Les philologues non plus n'ont pas unanimement adopté les conclusions 
de M. Flasdieck, cfr KIRCHNER, G., Franzôsich Faux-bourdon und frühneu- 
englisch faburden (H. M. Flasdiech), dans À. M., t. XXVI (1954), pp. 85-87. 
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Mais leur interprétation propose encore plus d’une énigme. 
Avant d'y revenir quelque jour, il nous a paru utile ici de rappeler 
ou de préciser quelques faits. 


I. — ET TOUT D'ABORD, A QUELLE DATE APPARAÎT, EN ANGLETERRE, 
LE MOT « FABURDEN » ? 


Vers 1450, si l’on en croit l'examen général du manuscrit anglais 
qui contient à la fois le mot et l'exposé de sa technique : le ms. du 
British Museum, Lansdowne 763 1. Pour M. Flasdieck, des critères 
linguistiques indiqueraient plutôt entre 1425 et 1450 ?. Pourquoi 
von Ficker parle-t-il plutôt de « vers 1420 » ? Sans doute parce 
que le plus ancien auteur de l’un de ces écrits, Leonel Power, 
prédécesseur de Dunstable, ne doit pas avoir excédé cette date ?, 
mais aussi parce que certaines œuvres du ms. Old Hall affirment 
déjà une connaissance de la technique du faux-bourdon comme 
res facta. Enfin, von Ficker avance une hypothèse toute gratuite : 
l'influence de la musique anglaise sur le Continent se serait fait 
sentir aussitôt après Azincourt (1415) et aurait atteint son point 
culminant vers 1422, date de la mort d'Henri V # ; c'est à ce moment 
que la pratique anglaise aurait pris sur le continent le nom de 
« Fb » 5, Ce raisonnement est confus et semble bien établi a poste- 
riori : puisque Dufay connaissait et utilisait le terme « faux- 
bourdon » peu avant 1430, il fallait à tout prix que l'original « fabur- 
den » anglais fût plus ancien encore et répandu en France avant 
cette date. En conséquence, il convenait d’antidater, sans autre 
preuve, la première apparition du mot anglais. 

Mais résumons les faits positifs. 

Sans doute, convient-il de distinguer, dans un manuscrit, la date 
de sa copie de celle de la composition du texte. Le codex qui con- 
tient les deux écrits de Power et du pseudo-Chilston est dû à la 


. GEORGIADES, op. cil., p. 8, « in die Mitte des 15 Jahrh. » 

. FLASDIECK, Elisab. faburden.…, p. 196 et n. 2. 

. Von FICKER, op. cit., p. 103 et n. 43 et pp. 118-119. 

. Von FICKER, 0ÿ. cit., P. 105. 

. Ibid., p. 119. « Der Traktat [Ps. Chilston] dürfte wohl frühestens 
erst um 1420 entstanden sein, als die erwäbhnte Vulgärpraxis am Kontinent 
bekannt und dort unter der Bezeichnung Fb.:sozusagen « hoffähig » geworden 
war. » 


On BR (9 NW 14 
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plume d’un certain John Wylde, precentor du Collège de la Sainte- 
Croix à Waltham dans l’Essex. Comme aucun musicologue anglais 
n’a eu la curiosité d'aller sonder les archives de ce collège, la parole 
est aux paléographes : ceux du British Museum vont jusque 
vers 1460 1, Bukofzer, jusque vers 1470 ?. D'après son contenu, 
latin et anglais, il semble que ce soit là le manuel d'enseignement 
du chant de magister Wylde : il y trouvait les théories résumées 
de Gui d’Arezzo, les Regulae de Jean de Muris et d'autres préceptes 
consignés d’après de petits maîtres anglais : le moine Sherbone, 
J. Torkesey, Th. Walsingham, Lyonel Power, l’anonyme pseudo- 
Chilston et Chilston lui-même. De ce dernier, les petits écrits qui 
occupent les derniers folios du ms. (117 à 122) ne traitent que des 
proportions. Seuls, ceux de Power et du pseudo-Chilston se rap- 
portent, le premier à la technique du déchant, l’autre à la même 
technique, nommée cette fois faburden %. Que le mot soit absent 
du document le plus anciennement composé, — celui de Power, — 
indique déjà que son usage n'était guère répandu en Angleterre 
aux environs de 1420 ; mais qu'il soit absent de deux autres traités 
(British Museum, Add. 21.455) 4 datant également du milieu du 
xve siècle, montre qu'il n’était pas encore familier aux milieux 
musicaux anglais vers 1450. Bref, on peut considérer l'apparition 
du mot faburden dans le ms. du pseudo-Chilston comme la plus 
ancienne et même comme un cas à peu près isolé au moment où 
le precentor Wylde le copiait. 

D'autre part, von Ficker suggère, assez curieusement, que le 
mot faux-bourdon 5 (Fb.) serait né sur le Continent alors que, 
pour lui comme pour Flasdieck, le mot et la chose sont d’origine 
insulaire. En fait, il laisse entendre que ce mot serait apparu à 
la cour d'Henri V, à une époque précise où musiciens anglais et 
parisiens pouvaient confronter leurs techniques respectives. Mais, 
ici encore, von Ficker doit tabler sur un « document perdu » car 
il ne peut citer aucune œuvre anglaise contemporaine qui porterait 
cette suscription et l'exemple de « faux-bourdon » qu'il emprunte 
au Old Hall ms. $ montre, sans doute, une res facta mais beaucoup 
plus proche des règles d'improvisation du déchant anglais que du 
travail élaboré par Dufay vers 1430. 


1. GEORGIADES, 0Ÿ. cit., p. 8. 

2. Engl. Diskantitraktaten…, p. 71. 

3. GEORGIADES, op. cit., pp. 8-9. 

4. Ceux-là mêmes que Georgiades publie avec les traités de Power et du 
pseudo-Chilston, sous les sigles C et D. 

5. Von FICKER, op. cit., P. 119. 

6. Ibid., p. 103. 
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Dès lors, n'est-il pas conforme au souci de la vérité historique, 
— et à la prudence, — d'admettre que le mot faburden en Angle- 
terre est postérieur d'une vingtaine d'années au « faux-bourdon 
continental ? 


IT. — LE RÔLE DE LA COUR DE BOURGOGNE. 


Un autre aspect du problème, souvent évoqué, est le rôle d'agent 
de liaison qu’aurait joué la cour de Bourgogne entre la pratique 
anglaise et la technique continentale du faux-bourdon. Que la 
musique anglaise ait été connue en France entre 1415 (Azincourt) 
et 1422 (mort d'Henri V), que la chapelle du régent, le duc de 
Bedford (1422-1435), ait rassemblé musiciens anglais et français, 
sont des faits qui méritaient certes d’être soulignés 1, Pour von 
Ficker, l'influence de la musique anglaise en France dut atteindre 
son point culminant vers 1422 car, sous Henri VI, une régression 
de l'invention musicale se fait sentir, dont il voit le témoignage 
dans le ms. Eggerton 3307 2. 

Mais ces causes politiques sont-elles suffisantes pour permettre 
de sous-entendre, sans autre preuve, que c’est la cour de Bourgogne 
qui recueillit l'héritage de la tradition anglaise et le transmit à 
Dufay ? Telle est, du moins, la thèse que soutiennent von Ficker 
et Flasdieck # et que Besseler paraît abandonner dans son dernier 
essai ; en effet, il admettrait plutôt que c'est à Paris, où Dufay 
aurait écrit entre 1426 et 1428 sa Missa Sancti Jacobi, qu'il aurait 
eu connaissance de la manière anglaise 4, Et tandis que Flasdieck 
se livre à d’hypothétiques considérations sur le dialecte parlé à 
la cour de Bourgogne, von Ficker déplore la perte de manuscrits 
musicaux émanant de ce milieu pour la période 1420-1440 5. Ces 
manuscrits eussent montré que là, dans le nord, où l’action de la 
pratique anglaise avait été la plus forte, le style en faux-bourdon 
était apparu bien avant sa première consignation dans des manus- 
crits italiens. Ils eussent aussi désigné, parmi les musiciens conti- 


1. BESSELER, Dufay Shôpfer…, p. 32 ; Von FiIcKkER, Zur Schüpfungsgesch., 
P. 105. 

2. Von FICKER, 0. cit, P. 105. 

3. FLASDIECK, Franz. fauxbourdon, pp. 117, 125-126 ; Elisab. faburden, 
p. 201. — Von FICKER, 0. cil., PP. 105, 107, IIO, 111. 

4. BESSELER, Das Neue in der Musik des 15 Jahrh., À. M., t. XXVI 
(1954), p. 84. js. LL Le 

5. Op. cit., p. 107. « Wären zentrale burgundische Hs. aus der Zeit zwischen 
1420-1440 erhalten.… » 
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nentaux, quel avait été le premier à pratiquer cette technique et 
sans aucun doute, Binchois, — dont les attaches non seulement 
avec la cour de Bourgogne mais avec le duc de Suffolk sont bien 
connues, — s’y fût montré le prédécesseur et le modèle de Dufay 1. 

Hélas, nous ne pouvons faire l’histoire qu'avec des documents 
conservés. Mais, à défaut de documents musicaux, il reste encore 
assez de documents historiques pour étayer un raisonnement 
logique. Si MM. von Ficker et Flasdieck s'étaient demandé ce 
qu'était la cour de Bourgogne entre 1415 et « peu avant 1430 » 
(Azincourt et date du premier « faux-bourdon » connu), peut-être 
eussent-ils nuancé leurs considérations. 

Jusque 1419, en effet, la cour de Jean-sans-Peur est exclusive- 
ment française ; la chapelle, héritée de son père Philippe-le-Hardi, 
réside à Dijon, plus souvent à Paris. On sait qu’elle est essentielle- 
ment composée de musiciens français, formés à la tradition de 
l’ « ars nova » finissante ?. Quant au prince et sa cour ils sont 
également français et leur « dialecte » n'est, certes, ni le wallon #, 
ni le flamand 4. 

Cette situation ne sera guère modifiée par les circonstances 
politiques qui orientèrent davantage Philippe-le-Bon vers ses pos- 
sessions nordiques : ses chanceliers et conseillers étaient français 
et sa cour, en grande majorité 5. Ce n’est que sous le règne de Charles- 


1. Ibid. On connaît, certes, la mention d’un livre de musique de « grant 
volume » qui servit à la chapelle de Bourgogne à partir de 1435. Mais ce 
livre fut « prinz » en la trésorerie du Hainaut par Jean Marlette, conseiller 
de Philippe et « trésorier de son pays de Haynau ». Il commençait par un 
Et in terra pax et se terminait par un Ergo beata (J. Marix, Hist. de la musique 
et des musiciens de la cour de Bourgogne sous le règne de Philippe le Bon, 
Strasbourg, 1939, pp. 19-20). Si même ce livre « prinz » nous était connu, 
il ne serait d'aucune utilité pour connaître le style musical de la cour de 
Bourgogne. Quant au « chansonnier de Philippe le Bon », connu par un inven- 
taire (cfr Droz et THIBAULT, Un chansonnier de Philippe le Bon, Revue 
de Musicologie, 1926, p. 1 ss.), ses concordances avec les mss. d’Apt, Chan- 
tilly et Strasbourg en font un ms. de la fin du xive, peut-être du début du 
xv® siècle que Philippe aura hérité de ses pères ou … acquis comme le 


précédent. 
2. J. MARIX, op. cit., PP. 132-143. 
3. FLASDIECK, Franz. fauxbourdon, p. 117. « … Umsomehr darf für das 


frühe 15. Jahrhundert mit der Existenz mundartlicher Lautgebung am 
burgundischen Hof in den Niederlanden gerechnet werden, die der nächste 
Anrainer des ostfranz. Dialektes des Wallonischen waren. » V. aussi, p. 125. 

4. Ip., Elisab. faburden, p. 201, parle de « fachsprachlichen Terminus 
aus dem Hôfischen Milieu des flämischen Burgund.…. ». 

5. Cette situation, ce caractère français de la cour de Bourgogne ont été 
fort bien exposés par P. BONENFANT, Philippe le Bon, Bruxelles, 1943. « La 
politique de Philippe, avant toute chose est donc une politique de prince 
français, de grand vassal de la couronne de France. » (p. 97). 
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le-Téméraire que cette situation changera ; encore, en 1477, le 
« Grand Privilège » consenti par Marie de Bourgogne ouvrait-il 
le Grand Conseil à des représentants d'Artois, de Picardie, de 
Hainaut, de Namur, de Brabant, de Flandre, de Hollande-Zélande, 
de Luxembourg et de Limbourg tandis que quatre Bourguignons 
seulement y figuraient encore 1. Il avait fallu, en effet, que le duc 
de Bourgogne héritât successivement du duché de Brabant et 
du Namuroiïis (1430), des comtés de Hainaut et Hollande-Zélande 
(1433), enfin du duché de Luxembourg (1440) pour que sa présence 
dans ses nouveaux états devint opportune à sa politique. Quant 
à sa chapelle, — la « sainte chapelle », — c'est à Dijon qu'elle était 
fixée, en dehors des déplacements de la cour ; encore n'est-il pas 
certain que tous les musiciens suivissent le prince dans chacun 
de ses voyages ?. Les premiers textes relatifs à sa fixation dans les 
Pays-Bas datent de 1436 % mais il est à présumer que ce transfert 
se fit vers 1430. C'est à partir de cette époque, en effet, que la vie 
de cour s’organisa sous l'égide d'Isabelle de Portugal que Philippe 
avait épousée en 1430 4. C'est, du reste, vers ce moment que Bin- 
chois dut entrer au service de Philippe-le-Bon puisqu'il célèbre, 
par un motet, la naissance d'Antoine, premier-né de Philippe et 
d'Isabelle 5. Précisément, il cite, dans ce motet, les chantres de la 
chapelle ducale : Jacques de Templeuve, premier chapelain, déjà 
chantre sous Jean-sans-Peur, Étienne Petault, qui avait servi 
Charles VI à Paris, Simon le Breton, Nicole Boydin, Nicaise 
Dupuis, élève de Grenon, Richard de Bellengues, Philippe de la 
Folie, dit Foliot et Pierre Fontaine. Or, plusieurs d’entre eux ont 
laissé une œuvre musicale suffisante pour que l’on puisse juger 
de leur style ; formés à la tradition française de la fin du x1v® siècle, 
— ils avaient été initiés à l’art musical à Notre-Dame de Paris, 
à la Sainte-Chapelle, à Chartres, à Rouen, à Laon, à Toul et même 
à Dijon, — on ne découvre, dans leurs œuvres, celle de Binchois 
exceptée, aucune trace de cette pratique anglaise qui aurait dû 


1. PIRENNE, Histoire de Belgique, Bruxelles, 1948, t. II, pp. 16-17. 

2. Seuls les trompettes de guerre étaient de tous les déplacements. La 
chapelle, sauf exception, n’accompagnait le duc qu’en nombre réduit. 
Cfr J. MaRix, op. cit., p. 58 ss. 

3. Pour plus de précisions, v. MARIX, op. cil., p. 242. 

4. Aliénor de Poitiers, Les honneurs de la cour, déjà édités par LACURNE 
DE SAINTE-PALAYE, Mémoires sur l'ancienne chevalerie, Paris, 1759, t. II, 
p. 183 ss., ont été réédités depuis, notamment dans Le Cabinet historique, 
t. XIX, Paris, 1873, pp. 109-126 et 324-349. 

5. Publié par J. Marix, Les musiciens ‘de la cour de Bourgogne au 
XVe siècle, Paris, 1937, P. 212 Ss. 
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pénétrer sur le Continent par la cour de Bourgogne !. Bien plus, 
dans la source la plus ancienne pour le faux-bourdon, BL, Q. 15, 
où plusieurs musiciens de la cour de Bourgogne sont représentés, 
ce ne sont pas eux qui pratiquent ce style mais Dufay, J. de Lim- 
burgia, B. Feragut ?. 

Quant à Dufay, il ne fit jamais partie de la chapelle de Bour- 
gogne; ses relations avec les ducs ne sont pas antérieures à 1440 
environ # et elles paraissent plus fréquentes sous Charles-le-Témé- 
raire. En conséquence, il n’est plus possible de soutenir que c'est 
au cours d’un séjour dans sa patrie, entre 1426 et 1428, que Dufay 
aurait eu connaissance du « faburden » anglais à la cour de Bour- 
gogne. Pareille affirmation reposerait sur un triple non-sens. 


III. — Où ÉTAIT DUFAY ENTRE 1426 ET 1428 
ET OÙ EST NÉ LE FAUX-BOURDON ? 


Et tout d'abord quand la Missa sancti Jacobi de Dufay a-t-elle 
été écrite ? La date fournie par Besseler, vers 1427, repose sur 
deux observations judicieuses. 1° Par son style et par son sujet, 
elle est à mettre en relation avec le motet en l'honneur de Saint- 
Jacques, Rite-Artibus, dont le dédicataire est désigné par un acros- 
tiche : Robert Auclou. Curé de Saint-Jacques de la Boucherie 
à Paris, de 1425 à 1427, chanoine à Cambrai et secrétaire d’un 
cardinal-légat à Bologne en 1426, ce personnage pouvait avoir été 
également le bénéficiaire de la missa sancti Jacobi 4. Plus récemment, 


1. Cfr la publication de J. MaRIx (n. préc.). Observons que les œuvres de 
Binchois écrites a faux bourdon (J. MARIX, op. cit., pp. 192, 218, 219, 226 et 
D. T. Ô., 53 et 89) proviennent de sources plus tardives que BL. Q. 15 et 
sont d’origine italienne. 

2. Cfr BESSELER, Dufay Schüpfer…, pp. 29 et 38; Bourdon u. Faux- 
bourdon, pp. 7, 12 et 21. 

3. En 1446, il est cité comme chapelain du duc de Bourgogne lors de 
l'octroi d'un canonicat à Sainte-Waudru de Mons. Ce titre est généralement 
considéré comme honorifique puisque jamais Dufay ne figura sur les comptes 
de la chapelle de Bourgogne. Il est, en fait, réel car ce canonicat était à 
la collation de Philippe-le-Bon, comte de Hainaut (cfr Baix, La carrière 
« bénéficiale » de Guillaume Dufay, dans Bull. inst. hist. belge de Rome, 1928, 
pp. 271-272. — Quant au titre de « Cantor illustrissimi ducis Burgundiae » qui 
ui est donné dans un compte d’hôtelier à Turin en 1450, il ne peut avoir, 
malgré son authenticité, la rigueur d'un document officiel : il est peut-être 
une interprétation du premier titre. 

4. BESSELER, Neue Dokumente zum Leben und Schaffen Dufays, Arch. 
1. Musikuiss., t. IX (1952), 3-4, pp. 160 et 175. 

Ces renseignements, il les empruntait, en les résumant du reste, à G. DE 
VAN, Guighielmi Dufay, Opera omnia, 2, Motetti, Rome, 1948, p. XXI. 
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Besseler supposait que le musicien aurait rencontré le prélat à 
Paris même, et y aurait écrit la messe de saint Jacques à un moment 
précis où il aurait pu connaître les musiciens anglais de la chapelle 
du duc de Bedford 1. 

29 Cette datation vraisemblable mais hypothétique est heureu- 
sement corroborée par l'examen du ms. BL. Q. 15 qui contient 
précisément le motet et la messe. Les dates fournies par certains 
motets de circonstance (entre 1426 et 1433), un changement de 
notation (le passage du {empus imperfectum cum prolatione majori, €, 
au lempus perfectum diminutum %) entre le « corpus » du manuscrit 
et ses adjonctions, changement qui s'opère autour de 1430, invitent 
Besseler à situer « peu avant 1430 » l'insertion de la missa sancti 
Jacobi dans le « corpus » du manuscrit ?. 

Mais est-ce bien à Paris que l'on peut fixer la circonstance de 
cette composition ? Observons que le voyage de Dufay dans sa 
« patrie » entre 1426 et 1428 est purement hypothétique. Le fait 
est qu'entre le motet À postolo glorioso (1426), qui semble la dernière 
œuvre dédiée à un membre de la famille Malatesta 5, et octobre 1428, 
date approximative de son entrée à la chapelle de Martin V, Besse- 
ler ne savait rien du musicien. Il n'était donc pas impossible qu'il 
s'en fût alors, dans le nord, jouir de ses bénéfices. Remarquons, 
toutefois que la chanson Adieu ces bons vins de Lannoy qui ferait 
allusion à un séjour dans le Laonnais, et à un départ 4, — fut 
recopiée à Venise en 1426 (Oxford, Can. Misc. 213). Le voyage 
dans le nord est donc antérieur à cette date. 

D'autre part, en 1427, Dufay était à Bologne d'où un privilège 
d'absence est envoyé à l'église de Saint-Géry de Cambrai 5. Il était 
alors diacre ; en avril 1429 il était prêtre et, depuis plus de six 





1. Das Neue in der Musik des 15 Jahrh. À. M., t. XXVI (1954), p. 84. 

2. L'histoire du ms. est d’ailleurs plus complexe. En fait, il ne pessède 
pas un « Corpus » proprement dit, mais plusieurs rédactions successives 
accompagnées de remaniements, dont la première peut se situer à Padoue 
aux environs de 1410, la seconde vers 1423-1430, la troisième postérieure 
à 1430. Nous donnons ailleurs les précisions utiles à ce sujet. Cela n'infirme, 
du reste, nullement les observations de Besseler sur le point qui nous 
occupe ici (cfr Dufay Schüpfer, pp. 29-30). 

3. BESSELER, Neue Dohumente…., p. 163 ss. 

4. Dufay était alors chapelain perpétuel de Saint-Fiacre en l'église de 
Laon, chapelain de Saint-Jean-Baptiste à Novion-le-Vineux. (Baix, La 
Carrière « bénéficiale » de Guillaume Dufay, dans Bull. de l'Inst. hist. belge 
de Rome, 1928, p. 267 ss.). 

5. PIRRO, Hist. de la musique de la fin du XIVe à la fin du XVI® siècle, 
Paris, 1940, p. 63. En mai 1428, il était encore à Bologne d'où un nouveau 
privilège d'absence est envoyé à Cambrai (sbid.). 
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mois, chantre à la chapelle pontificale alors à Rome !. Sans exclure 
la possibilité d'un voyage, il est naturel de penser que c'est à 
Bologne qu'il séjourna pendant ces deux années (1426-1428) et 
qu'il obtint la prêtrise, en attendant d'être appelé à la chapelle 
pontificale. 

Quant à Robert Auclou, il vivait aussi à Bologne en ce temps-là 
et sa carrière bénéficiale ne se limite pas aux renseignements que 
mentionnait Besseler. Clerc du diocèse de Paris, il demanda un 
bénéfice dans le diocèse de Sion (Suisse) en 1420 : chanoine de 
Besançon, il devint ensuite secrétaire de Louis Alaman, évêque 
de Maguelonne, puis cardinal d'Arles, enfin légat à Bologne. 
Dès le 31 août 1420, Robert Auclou obtenait la cure de Saint- 
Jacques de la Boucherie à Paris. En octobre, il portait le titre de 
« secrétaire de la duchesse de Savoie ». En août 1426, il résignait 
l'office de notaire de la chambre apostolique mais portait les titres 
d’ « abréviateur des lettres apostoliques », de chanoine prébendé 
à Paris, Besançon, Saint-Germain-l’Auxerrois, curé de Saint-Jacques 
de la Boucherie, chanoine de Troyes. Ce n'est qu'après la date 
qui nous intéresse ici qu'il sera procureur du duc de Bourgogne 
(21 nov. 1431 et 20 août 1433) et chanoine (1433) puis écolâtre (1446) 
à Cambrai ?. 

Si nous relevons, avec ce luxe de détails, les différentes étapes 
de cette carrière, c'est qu’elle offre plus d’un point de contact 
avec celle de Dufay et éclaire notre problème. Ses relations avec 
la cour de Savoie, ses fonctions à la chambre apostolique de Mar- 
tin V, ses prébendes à Paris et à Cambrai ont curieusement précédé 
la progression des bénéfices ou des fonctions de Dufay. La persis- 
tance de ce parallélisme incline à penser que Robert Auclou aurait 
protégé le musicien non dans une circonstance particulière mais 
pendant une longue période de sa vie. 

De ces textes, il ressort clairement que c'est à Bologne, où 
peut-être Dufay était au service de Robert Auclou avant d'occuper 
des charges plus honorifiques, que la missa sancti Jacobi dut être 
commandée et composée ?. Elle a, du reste, été consignée dans 
un ms. italien. 


1. D. U. BERLIÈRE, Inv. analytique des Diversa Cameralia des archives 
vaticanes, Rome, 1906, p. 59, n° 253. 

2. Baix, La Chambre apostolique et les « Libri annatarum » de Martin V 
(1417-1431), dans Analecta Vaticano-Belgica, Bruxelles-Rome, 1947, p. 273, 
n° 748 et n. 1. Robert Auclou mourut à Cambrai en 1452. 

3. C'est aussi à Bologne, vers 1427, que G. DE VAN situe la composition 
du motet Rite-Artibus (op. cit., p. XXI). 
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IV. — POUR LE « FAUX-BOURDON y», 
LE « CONTINENT » EST EN ÎTALIE. 


Nous ne reprendrons pas ici les exposés de Besseler sur la nais- 
sance d’une « harmonie tonale » dans le nord de l'Italie à l’aube du 
xv® siècle et, particulièrement dans l’œuvre de Johannes Ciconia 1. 
L'art italien du érecento, et principalement la caccia et le madrigal, 
lui avaient enseigné la manière de dérouler librement une ou deux 
lignes mélodiques sur une basse instrumentale ; aussi, dans les 
motets composés de cette manière, renversait-il la structure habi- 
tuelle qui reposait sur la dualité cantus-tenor. Le caractère harmo- 
nique de ses basses, — ténor ou duo ténor-contraténor, — qui pro- 
gressaient volontiers par quintes, quartes et octaves, conféraient 
à ses motets un accent « harmonique » nouveau où l'alternance 
« tonique-dominante » et la mobilité de la tierce créaient un climat 
annonciateur de l'avenir. Que Dufay et d'autres musiciens s’en 
soient inspirés n'est pas douteux ?. Et, pour ces musiciens de langue 
française qui vivaient alors dans le nord de l'Italie, cette basse 
instrumentale avait nom « bourdon » %. Dès lors, qu'un contra- 
ténor vint soutenir le superius à la quarte inférieure, pouvait leur 
paraître non un véritable fondement harmonique mais un « faux- 
bourdon » #. 

Mais pourquoi la quarte inférieure ? N'est-il pas contradictoire 
d'y voir une influence des sonorités du déchant anglais alors que 
celui-ci était systématiquement fondé sur le jeu parallèle des 
tierces et des sixtes ? 

En fait, l'œuvre de Ciconia avait proposé à Dufay autre chose 
qu’une marche mélodique libre sur des ténors et des contraténors 
harmoniques ; il y a pu puiser aussi l'exemple de ces passages en 
faux-bourdon, avant la lettre, tel ce fragment de Patrem (B.L., 5) 
Ex. 3). 


1. BESSELER, Bourdon u. Faux-bourdon, Dufay Schôüpfer…, Das Neue in 
der Musik. et surtout Tonalharmonik und Vollklang, À. M., t. XXIV (1952), 
3-4, PP- 131-146. 

2. Besseler rappelle notamment les compositions « ad modum tubae » 
de Dufay, Grossin, J. Fr. de Gembloux, et Arn. de Lantins (Tonalharmonik 
un& Vollklang, p. 140). 

3. V. plus haut, p. 154 et n. 2. 

4. BESSELER, Tonalharmonik und Vollkläng, p. 145. — Dufay Schüpfer, 


P. 44. 
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ou encore cet extrait de la Ballade italienne Gi atti col danzar 
frances (Ex. 4). 
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Sans doute, n’y a-t-il autre chose chez Ciconia qu’un souci de diver- 
sifier le contrepoint de la manière reconnue par Prosdocimus de 
Beldemandis à Padoue en 1412 1. Dufay fut, certes, séduit par de 
telles résonances et ce n’est pas sans raison que Besseler situe la 
naissance du faux-bourdon dans le plan d'évolution du sens harmo- 
nique chez Dufay ?. 

Il n’en demeure pas moins possible que Dufay ait aussi entendu 
des œuvres anglaises contemporaines. Mais, dans la perspective 
des faits que nous avons évoqués ici, le lien assez ténu qui associe 
son faux-bourdon au déchant anglais, rend cette hypothèse fragile. 
En tout état de cause, il conviendrait d'étudier les relations de 
Dufay avec ces musiciens anglais dont les œuvres sont conservées 


1. Tractatus de contrapuntio, publ. C. S., III, p. 197. Il reconnaît, en efiet, 
le bien-fondé de brèves successions parallèles de consonnances imparfaites 
(c.-à-d. tierces et sixtes). 

2. Tonalharmonik, p. 145. 
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dans des mss. italiens et particulièrement dans le B.L. Q. 151. 
En conclusion, à moins de nouvelles découvertes, on peut admettre 
que le faux-bourdon, — le mot et la chose, — est né en Italie. 
Et ce n’est peut-être pas sans raison que la langue italienne n'a 
pas corrompu le terme à la manière anglaise et adopté « falso 
bordone ». 
Suzanne CLERCX. 


1. BESSELER, Bourdon und Fauxbourdon, p. 110, relève 16 œuvres de 
musiciens anglais dans les adjonctions de BL. Il observe l'extrême rareté 
de leurs progressions en faux-bourdon. 








BIBLIOGRAPHIE DES ÉDITIONS 
D’ADRIAN LE ROY ET ROBERT BALLARD 


SUPPLÉMENT 


PRÈS deux années, la Bibliographie des éditions d'A. Le Roy 
À et R. Ballard (1551-1598) a déjà besoin d’être complétée. 
Le mouvement de recherche bibliographique créé dans beaucoup 
de pays à la faveur du Répertoire International des Sources Musi- 
cales en est pour une grande part responsable. Nous avons eu 
d'autre part quelques corrections à effectuer et profité d'une nou- 
velle acquisition de la Bibliothèque nationale. 

Les numéros ci-dessous renvoient soit aux numéros déjà existants 
de la Bibliographie, soit à de nouveaux numéros (bis ou £er) qui 
doivent être insérés entre les numéros existants. Signalons qu’une 
modification importante n'a pas été incluse ici dans chacun de 
ses détails : on devra remplacer les mentions « Paris, Collec- 
tion H. Prunières » par « Paris, Bibl. G. Thibault » pour les 
n°8 79, 88, 90, 105, 106, 107, 108 et 109. 

François LESURE et G. THIBAULT. 


7 ler. TIERS LIVRE DE CHANSONS, | composées a trois parties 
par bons & excellents musiciens, || Imprimées en un volume | (Marque) | 
A Paris | De l'Imprimerie d’Adrian le Roy, & Robert Balard, Impri- 
meurs du Roy, | rue S. Iean de Beauuais, à l'enseigne S. Geneuieue, 
3 iuin 1553. | Auec priuilege du Roy pour neuf ans. 

In-8° obl. (170 X 230 mm.), de 28 fifc., sign. Af-Gi, 
Paris, Bibl. Mazarine, 44.107. 


Pourtant si je suis brunette Villiers b 25. 
Je suis trop jeunette pour faire un amy Gascongne 2 V. 
Allons allons gay gayement Adrian Vuillard 3 v. 
Mon pere m'a tant battu Hesdin 4 v. 
Au joly bois à l'ombre d’un soucy Hilaire Penet 5 v. 
Qui vouldra scavoir qui je suis De Bussy 6 v. 
L'autre jour jouer m'aloye parmy ces champs Dubuisson 8 v. 
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La rousée du mois de may Richafort 9 v. 
Grace et vertu ,bonté, beauté, noblesse Le Heurteur 10 v. 
Beuvons ma commere nous ne beuvons point Gascongne IL v. 
Fors seulement la mort sans autre attente Févin 12 v. 
Il est en vous le bien que je desire Claudin 13 v. 
Contre raison vous m'estes fort estrange Claudin 14 V. 
Je ne veux plus à mon mal consentir Harcadet 15 V. 
Je ne me confesseray point Harcadet 16 v. 
e ne sçay que c’est qu'il me faut Harcadet 17 V 
11 fait bon aimer l'oisillon Hilaire Penet 18 v. 
Puisque de vous je n’ay aultre visaige Meigret 20 v. 
Amy soufifrez que je vous aime Moulu : 21 V. 
Regret, soucy et peine Le Heurteur 22 v. 
Vray dieu qu’amoureux ont de peine Bellin 23 V. 
11 n’est soulas qui soit meilleur à suyvre Hesdin 24 V. 
Vignon, Vignon, Vignette Claudin 25 V. 
N'avons point veu mal assenée Gardane 26 v. 
Quand viendra la clarté Harcadet 27 V. 
Si je ne voy mamie je mourray de douleur (Canon) Adrien Vuillard 28 v. 


16 ter. CLAVDII DE SERMISI | REGII SACELLI MAGISTRI, 
MODVLI, || vulgo Moteta dicti, quatuor, quinque, & sex vocum. ll 
LIBER PRIMVS. | (Marque) | PARISIIS, | Apud Adrianum le Roy, 
& Robertum Ballard, Regis Typographos, in vico sancti Iloannis | 
Bellouacensis, sub intersignio diuae Genouefes. || 1555. || Cum priuilegio 
Regis, ad nouennium. || 

In-8° obl. de 16 fic., sign. Af-Df, 


Superius : Rochester (N.Y.), Sibley Music Library. 
Contratenor : Rochester (N.Y.), Sibley Music Library. 
Tenor : 

Bassus : Rochester (N.Y.), Sibley Music Library. 
Alleluia, alleluia, O filii et filiae 4 v. f. 11 
Assuerus adamavit Ester 4 v. ù 
Ave Maria ancilla Trinitatis 4 V. 7 
Clarae sanctorum senatus 4 v. 3 
Congratulamini mihi omnes 4 v. S 
Girum caeli circuivi 4 v. 9 
Lauda Sion salvatorem 4 V. 2 
Noe, noe, Puer natus est nobis 4 v. 9 
O Maria stans sub cruce 6 v. 15 
Regem archangelorum dominum 4 v. $ 
Regna caeli S v. 14 
Surge illuminare Jerusalem 4 v. 6 
Sancti Spiritus adsit nobis 4 v. 3 
Vidi turbam magnam 4 v. 10 
Veni Sancte Spiritue 4 v. 2 
Virgines egregiae, Virgines sacratae 4 v. 13 


23, 24, 25, 27, 28. Ajouter aux exemplaires déjà connus celui du 
Narodni Museum de Prague. 


30, 31. Ajouter les exemples suivants 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Munich, Bayerische Staatsbibl. 
1. La table indique Le Heurteur comme auteur de cette chanson, mais l’éd. de 1578 
(n° 218) l’attribue aussi à Moulu. 
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Prague, Narodni Museum. 
Regensburg, Proske Bibl. 
Turin, Arch. del Duomo. 


88, 40, 42, 43. Ajouter l'exempl. du Narodni Museum de Prague. 


39. Ajouter les exempl. suivants : 
Prague, Narodni Museum. 
Washington, Libr. of Congress. 


44. Supprimer l’exempl. de Rome, Bibl. S. Cecilia (qui est de 1559) 
et ajouter : 


Prague, Narodni Museum. 
Rome, Bibl. Vaticana. 


46. Ajouter les exempl. suivants : 
Prague, Narodni Museum. 
Rome, Bibl. Vaticana. 


47. Ajouter les exempl. suivants : 
Prague, Narodni Museum. 
Rome, Bibl. Vaticana. 
Turin, Arch. del Duomo. 
Washington, Libr. of Congress. 


50. Ajouter l’exempl. du Narodni Museum de Prague. 
51. Ajouter l'exempl. de la Bibl. S. Cecilia de Rome. 


59. Ajouter : 
Superius : Paris, Bibl. nat., Rés. Vmf 13. 
Contratenor : Bourg, Bibl. de la ville, 111.128. 
Tenor : Bourg, Bibl. de la Ville, 111.127. 
La Haye, Gemeente Museum. 


64. Ajouter : 
Superius : Bibl. nat., Rés. Vmf. 13. 


65. Ajouter l'exempl. de Rostock, Universitätsbibl. 


71, 72, 73, 74. Ajouter : 
Superius : Bibl. nat., Rés. Vmf. 13. 


25 bis. PREMIER RECVEIL DES RECVEILZ. | de chansons, 
à quatre parties, nouuellement | imprimé en quatre volumes. || A PARIS. Il 
De l'imprimerie d’Adrian le Roy, & Robert Ballard, Imprimeurs du 
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Roy, Il rue S. Jean de Beauuais, à l'enseigne sainte Geneuieue. 1561. | 
Auec priuilege du Roy pour dix ans. 

In-4 obl. de 16 fic., sign. A4-D4, 

Superius : Paris, Bibl. nat., Rés. Vmf. 13. 

Contratenor : 

Tenor : 

Bassus : 


Le contenu de cette éd. est identique à celui de l'éd. de 1567 (n° 129), 
qui n’est donc qu'une rééd. 


276. Ajouter l'exempl. de Paris, Bibl. Mazarine, N° 49011. L'exempl. 
cité de la Bibl. du Protestantisme français est incomplet. En revanche, 
sous la cote R 10.026, cette même Bibl. possède un exempl. complet. 


279. Ajouter : 
Superius : Bibl. nat., Rés. Vmf. 13. 


83. Voici un dépouillement de cet ouvrage : 


Magnificat 1-8 toni Claudin. 
In exitu Israel Certon. 

Canticum Simeonis Claudin. 
Canticum Sanctorum Amb. et Aug. Maillard. 


86, 87, 88, 89, 90. Ajouter : 
Superius : Bibl. nat., Rés. Vmf. 13. 


90 bis. QVINSIEME LIVRE. | DE CHANSONS I à quatre cinq 
& six parties de || pleusieurs autheurs. | Imprimé en quatre volumes. || 
A Paris. || Par adrian le Roy, & Robert Ballard, Imprimeurs | du Roy. | 
1564. || Auec priuilege de sa maiesté. | Pour dix ans. | 

In-4 obl., de 16 fic., sign. Af-Df, 

Superius : Paris, Bibl. nat., Rés. Vmf. 13. 

Contratenor : 

Tenor : 

Bassus : 

Le contenu est le même que celui de l'éd. de 1565 (n° 106), qui n'est 
donc qu'une rééd. Comme seule variante, l'index porte « Orlande de 
Lassus » au lieu d’ « Orlande ». 


99. Corriger ainsi : 
Tenor : Paris, Bibl. Sainte-Geneviève, Rés. Vm. 82 (mg. 
fol. 4-5, 10-11). 
103. Ajouter : 
Contratenor : Paris, Soc. d’hist. du protestantisme, Grande Réserve 4. 


Bassus : Leningrad, Bibl. publique Saltykov-Sccedrin. 


104. Ajouter un exempl. du Contratenor et un du Tenor à la Bibl. 
de la ville de Bourg (n° 111.127 et 128). 
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120, 121, 122, 123, 129, 133, 134, 135, 142. 143, 144, 
145, 146, 147, 156, 158. Ajouter : 


Contratenor : Bourg, Bibl. de la ville, 111.128. 
Tenor : Bourg, Bibl. de la ville, 111-127. 


124, 136, 138, 140. Ajouter : 


Contratenor : Bourg, Bibl. de la ville. 
Tenor : Bourg, Bibl. de la ville. 


152. Ajouter un exempl. du Bassus : Paris, Bibl. G. Thibault. 


155,157, 162, 163, 164. Ajouter un exempl. du Tenor au Gemeente 
Museum de La Haye. 


159. Le Bassus est en très mauvais état. 


169. Un exempl. de la partie de Concordant (qui manquait jusqu'à 
présent) se trouve à Würzbourg, Universitätsbibl. 

D'autres part on a omis dans le dépouillement d'attribuer les trois 
chansons suivantes à De Bussy : 


Mon cœur se plaint f. 17 
Qui veut scavoir f. 13 
Rien n'y a plus contraire f. 11 


185. Ajouter : 
Concordant : Würzbourg, Universitätsbibl. 


213. Ajouter : 
Superius : Caen, Bibl. de la Ville, Mancel 1135. 
Lyon, Bibl. de la Ville, Rés. 807.488. 
Contratenor : Würzbourg, Universitätsbibl. 


214. Ajouter : 


Superius : Vienne, Nationalbibl. S.A. 78.F.38. 
Contratenor : Würzbourg, Universitätsbibl. 
Bassus : Vienne, Nationalbibl. S.A.78.F.38. 


217. Ajouter : 
Superius : Rochester (U.S.A.) Sibley Musical Libr. 
Tenor : Rochester, id. 
Würzbourg, Universitätsbibl. 
De plus, au lieu de Harvard College Libr., corriger par : Harvard 
University, Houghton Libr. 


218. Ajouter : 
2° Superius : Vienne, Nationalbibl. 
Concordant : Würzbourg, Universitätsbibl. 
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219. Ajouter : 
Concordant : Würzbourg, Universitätsbibl. 


De plus, faire pour Harvard Univ. la même correction que pour 
n° 217. 


219 bis. Ajouter : 
1eT superius : Cambridge (Mass.), Harvard Univ., Houghton Library. 
Concordant : Würzbourg, Universitätsbibl. 

222. Ajouter : 
Bassus : Paris, Bibl. G. Thibault. 


224. Ajouter à la fin : Réédité en 1501 (n° 202). 


232. Ajouter : 
Contratenor : Würzbourg, Universitätsbibliothek. 
et à la fin : 
Réédité en 1582 (n° 253). 


233. Ajouter : 
Contratenor : Würzbourg, Universitätsbibliothek. 


236. L'indication des rééditions doit être corrigée ainsi : même 
contenu que l'édition de 1576 (n° 199 bis) et 1577 (n° 205), etc. 


239. Ajouter : 
Superius : Lyon, Bibliothèque municipale, Rés. 807.488. 


246. Ajouter : 
Bassus : Paris, Bibl. G. Thibault. 


248. Ajouter les exemplaires suivants : 


Ascona, Bibl. Van Hoboken. 
Boston, Theater Collection. 
Boston, Houghton Library. 
Chantilly, Musée Condé. 
Paris, Bibl. A. Meyer. 


250. Ajouter : 
Superius : Caen, Bibl. municipale, Mancel 1135. 


252. Ajouter : 
Contratenor : Paris, Bibl. de la Société d'histoire du protestantisme 
français, Grande Rés. 4. 
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253. Ajouter : 
Superius : Lyon, Bibl. municipale, Rés. 807.488 (mq. f. 33). 


260. Ajouter : 
Superius : Caen, Bibl. municipale, Mancel 1135. 


261. Ajouter : 
Bassus : Paris, Bibl. G. Thibault. 


267. Ajouter à la fin : 
Réédité en 1599 (exempl. à Paris Bibl. de l’Arsenal, M 860 : Sup., 
Contra et Tenor). 


271, Corriger à la fin : même contenu que les éd. de 1582 (n° 254 
et 255). 


272, 273. Ajouter : 
Bassus : Paris, Bibl. G. Thibault. 


274. 281. Ajouter : 
Superius : Caen, Bibl. municipale, Mancel 1135. 


283. Ajouter à la fin : 
Réédité en 1601 (exempl. à Rouen, Bibl. municipale, Leber 1701). 


296, 297. Ajouter : 
Tenor : Berlin (Tübingen), Deutsche Staatsbibl. 


300, 308, 310. Ajouter : 
Superius : Lyon, Bibl. municipale, Rés. 807.488. 


302. Ajouter : 
Bassus : Paris, Bibl. G. Thibault. 


Enfin dans l’Index des incipit on fera les corrections suivantes : 


En disant une chansonnette : Gascongne. Supprimer le n° 216 bis. 
La ceinture que je porte : Le Roy. Ajouter le n° 1. 
Mon cœur se plaint : Supprimer Arcadelt et reporter le n° 169 à Bussi., 
O combien est heureuse : Supprimer Crecquillon, 218. 
Ajouter O combien est malheureux : Crecquillon 218. 
Qui veut scavoir Amour et Rien n'y a plus contraire : Supprimer Arcadelt 
et reporter le n° 169 à De Bussy. 
Vous ne pouvés au moins : Supprimer Nicolas. 


LES MOTETS A DOUBLE CHŒUR 
EN FRANCE DANS LA PREMIÈRE MOITIÉ DU XVII® SIÈCLE * 


L° notion de « chœurs multiples », à la fin de la Renaissance 
et en période dite « baroque » offre à l'esprit le souvenir de 
certaines formes hypertrophiques de l'écriture chorale, telles que 
le motet Spem in alium non habui, à 8 chœurs de 5 voix chacun, 
de T. Tallis 1, les messes à 12, 16, 32, 48 voix d'A. M. Abbatini ?, 
le Canon à 36 voix, en 9 chœurs, proposé par le P. A. Kircher #, 
ou la célèbre Missa Salzburgensis d'O. Benevoli 4, à 53 voix. 
Il ne faut voir, en ces productions excessives, que la déformation 
d'un genre dont la période d'éclat dura plus d’un siècle et qui 
s'étendit à tous les pays musiciens de l'Europe. Il faut aussi consi- 
dérer que le mot : chœur (chorus, choro, coro) ne désigne pas 
nécessairement, à cette époque, un ensemble vocal, mais parfois 
aussi un groupe d'instruments ; selon les circonstances, ce chorus 
instrumentalis dialoguait avec les ensembles vocaux ou suppléait 
à l'absence de l’un d'eux. 5 

Malgré la tradition qui, depuis Zarlino, voit en Willaert le créateur 
de ce genre de composition monumentale, il semble que les chori 
spezzati aient été en usage en Vénétie dès le début du xviI® siècle 6. 


* Communication faite au Congrès de la Société internationale de 
Musicologie à Oxford, le 5 juillet 1955. 

1. T. TALLIS (1510-1585), Spem in alium non habui, pour 8 chœurs de 
5 voix chacun, rééd. en 1888 par A. H. Man. 

2. À. M. ABBATINI (1595-1677). Au sujet de ses messes à chœurs mul- 
tiples, cf. M.G.G. 

3. À. KIRCHER, Musurgia universalis, sive Ars magna consoni et dissoni…., 
Romae, 1650. 

4. O. BENEVOLI (1605-1672), Festmesse zur Einweihung des Salzburger 
Doms, 25 sept. 1628. — Rééd. par G. ADLER dans Denkmäler der Tonkunst 
in Osterreich, X, 1, T. 20, 1903 ; cf. M.G.G. 

5. Cf. H. ]. MosER, Heinrich Schütz. 2% Auflage, 1954 (pp. 259, 295, 311). 

6. Cf. G. d’ALessi, Precursors of Adriano Willaert in the practice of « Coro 
spezzato » (Journ. of Amer. Musicolog. soc., V, 1952, N° 3). 
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Le procédé, issu de la traditionnelle alternance entre le célébrant 
et la maîtrise, ou entre celle-ci et l'assistance, consiste en la disper- 
sion de plusieurs maîtrises de part et d'autre d'un vaste édifice. 
C'est à Saint-Marc de Venise, où la disposition particulière des 
orgues en favorise le développement (dès 1490, un second orgue 
y est inauguré), que s’épanouit l'art des Chori spezzati. 

Voici, d’ailleurs, en quels termes les définit Zarlino 1 : « … et sono 
ordinati, et divisi in due chori, over in tre; nei quali cantano 
4 voci; e li Chori si cantano hora uno, hora l’altro a vicenda ; 
et alcune volte (secondo il proposito), tutte insieme, massimamente 
nel fine : il che sta moltobene. Et perche cotalé chori si pongmo 
alquanto lontani l’un dall’altro, pero avertirà il compositore (accio 
non si odi dissonanza in alcuno di loro tra le parti) di fare in tal 
maniera le compositione che ogni choro sia consonante ; cioé, che 
le parti di un choro siano ordinato in tal modo, quanto fussero 
composte a 4 voce semplici, senza considerare gli altri chori... » 

En 1732, J. G. Walther ? reprend cette définition : « Eine auf 
2 und mehr Chôüren gesetzte Composition, welche also aufgeführet 
wird, dass bald dieser, bald jener in grossen Kirchen von einander 
gestellte Chor wechselsweise, und demnach interrupte, auch 
manchmal zusammen, sich hôüren lässet. » 

Avant la venue, à San Marco, d’Andrea Gabrieli 3%, la définition 
de Zarlino convient, en Italie comme à l'étranger, aux psaumes 
et aux motets dialogués, pour plusieurs chœurs, de A. Willaert, 
d'O. de Lassus, de J. Hand! (Gallus), de T. Tallis. Ces œuvres sont 
écrites exclusivement pour des chanteurs groupés en masses d'égale 
importance. Avec Andrea Gabrieli, plus encore avec Giovanni et 
son école, les choses changent. Suivant la tendance des arts, plus 
particulièrement à Venise, vers la magnificence et l’extériorisation, 
on cherche, dans l’ordonnance de la musique religieuse, plutôt 
à éblouir qu'à toucher ; le nombre des chœurs s'accroît ; on les 
dissémine çà et là dans l'édifice, on leur adjoint des groupes d’ins- 
truments ; l’un des chœurs s’amenuise et se réduit à un groupe de 
solistes ; en même temps s'affirme le contraste entre ce « petit 
chœur » {coro favorito), aux souples lignes mélodiques, et les suites 
d'accords verticaux du Tutti; solistes, chœurs et instruments 
s'unissent en une conclusion éclatante (ex. : Salvator noster de 


1. G. ZARLINO, Jstituzione armoniche, Venezia, 1558; cf. H. ZENCK, 
Zu À. Willaerts « Salmi spezzati » ( Kongr. Ber. I.G.M.W., Basel, 1949). 
2. ]. WALTHER, Musikalisches Lexikon., Leipzig, 1732. — Rééd., Kassel- 


Basel, 1753. 
3. Cf. M. G.G. Andrea e Giovanni Gabrieli, par Denis ARNOLD. 
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G. Gabrieli). La tendance s'oriente vers le type « concerto » et, 
par l'intermédiaire des élèves de Gabrieli, pénètre en Allemagne : 
les psaumes à plusieurs chœurs que H. Schütz fit paraître en 1619 !, 
à l’occasion du centenaire de la Réforme, illustrent cette tendance 
de façon magnifique. 

En revanche, les difficultés de réalisation augmentent avec le 
nombre des exécutants, entraînant un certain relâchement dans 
la rigueur de l'écriture : dès le début du xvire siècle, les redou- 
blements de parties entre elles, à l'unisson ou à l’octave, prohibés 
par Willaert et Lassus, sont tolérés ; peu à peu, l'intervention 
du grand chœur se réduit à un simple renforcement du nombre 
des voix, chantant à l'unisson des solistes, et sans adjonction de 
parties nouvelles ; la multiplicité des chœurs devient un subterfuge 
d'écriture, tandis que grandit l'importance du rôle donné à l’or- 
chestre ; ces caractères, plus ou moins marqués selon les auteurs, 
apparaissent chez les successeurs de Schütz : M. Weckmann, 
C. Bernard, J. R. Ahle ?, dont les psaumes et motets établissent 
le plan des cantates d'église, tel que l’adopteront Buxtehude, 
Bach, Händel. 

A Rome, l’art des chœurs multiples évolue de façon toute diffé- 
rente ; si les dimensions gigantesques des églises de Rome ont con- 
tribué à y acclimater la mode des chori spezzati, par contre, la 
tradition du contrepoint, selon Willaert et Lassus, sera respectée 
mieux ici qu'à Venise. Le concile de Trente avait imposé des res- 
trictions qui tendaient à exclure de la musique, tant au Vatican 
qu'à Sainte-Marie-Majeure et à Saint-Jean de Latran, tout ce qui 
s’apparenterait tant soit peu au nouveau style concertant, réputé 
trop frivole et trop extérieur, comme le remarque le P. J. Drexel #. 

Bien qu'ils se soient restreints aux limites de l'écriture contra- 
puntique, les successeurs de Palestrina, aux différents postes officiels 
de la musique à Rome (P. Agostini, D. et G. Allegri, O. Benevoli, 
V. Mazzochi, etc.) ont surpassé en ampleur, dans l’étagement des 
chœurs, tout ce qui avait été fait à Venise. La Missa salzbur gensis 
d'O. Benevoli, citée plus haut, est une exception dans l'œuvre 


1. H. Scaürz, Psalmen Davids… mit 8 und mehr Stimmen…,Dresden, 1619. 
— Rééd. par M. SPiTrA, H. S., Sämmitliche Werke, II-III, 1886-1887. 
2. M. WECKMANN (1621-1674), C. BERNHARD (1627-1692), J. R. AHLE 


(1625-1673). — Œuvres choisies de ces auteurs, rééd. dans les Denkmäler 
Deutscher Tonkunst, 15t® Folge, VI, 1901 (par SEIFFERT), et V, 1901 (par 
J. WozF). 


3. IL J. DREXEL, S. J., Rhetorica cælestis… Monachii, 1636 ; cf. Haas, 
Robert, Die Musik des Barocks (Handbuch der Musikwissenschaft..…, 
E. Bücken). 
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des maîtres romains de ce temps : des 53 parties qui composent 
cette partition gigantesque, 16 seulement sont vocales, réductibles 
à 8 par le jeu des redoublements ; les autres sont orchestrales ; 
c'est une œuvre d'exportation, qui s'apparente bien plus au style 
allemand qu'au caractère romain. Celui-ci a été révélé récemment 
au public par la publication ? des psaumes de vêpres, et de messes, 
appartenant au fonds de Saint-Jean de Latran et attribués, selon 
toute vraisemblance, au même Benevoli, par leur éditeur, L. Fei- 
ninger. Les 3, 4, 5 ou 6 groupes de 4 voix chacun, dialoguent à la 
manière des chori spezzati de Willaert, et s'unissent en chœur de 
12 ou 16 parties réelles ; ceci réalise un tour de force qui, semble-t-il, 
n'a jamais été surpassé. 


Comment les choses se sont-elles passées, en France ? existe-t-il, 
comme ailleurs, une vogue de chœurs multiples ? A quelles néces- 
sités répondait cette mode ? — Souci de grandeur ? de science ? 
ou, plus simplement, recherche d'un effet sonore satisfaisant ? 
Bref, existe-t-il, en France, un style « double chœur » ? Voici, esquis- 
sées à grands traits, les principales données de ce problème. 

D'une part, les textes relatifs à des cérémonies officielles, à des 
concours, témoignent de la faveur dont jouissait en France, dès 
la fin du xvre siècle, ce genre de composition. D'autre part, les défi- 
nitions données par les théoriciens donnent une idée, assez conforme 
à la réalité (telle qu'elle procède de la lecture des textes musicaux), 
de la manière dont le sens du mot « double chœur » a évolué, 
depuis CL. Le Jeune et E. Du Caurroy, jusqu'à Lully et M. A. Char- 
pentier. Enfin, et c'est là l'essentiel, des textes musicaux subsistent, 
certains édités, la plupart inédits. Jusqu'en 1639, ces textes sont 
très différents les uns des autres, dénotant des influences ou des 
écoles diverses. On voit ensuite, très nettement, se dessiner une 
tendance générale vers la clarté et la simplification de l'écriture 
vocale, tandis que s'enrichit le domaine de l'orchestre, créant ainsi 
la triade : soli — chœur — symphonie, caractéristique du style 
français, dès le début du règne de Louis XIV. Cette tendance, 
naturellement, aura ses excès : les sacrifices faits à la clarté étant, 
parfois, un peu trop généreux ; on ne craint plus le redoublement 
des parties entre elles et, parallèlement à ce qui s'est produit à 
Venise et.en Allemagne, le « grand chœur » n’est souvent qu'un 
renforcement du « récit ». Ce n'est guère avant la fin du xvirre siècle 
que ces ébauches aboutiront à la forme bien connue du grand motet, 


1. Monumenta liturgiae polychoralis sanctae Ecclesiae Romanae.…, Romae, 
1950 et ss. 
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qui donnera ensuite, pendant plus de cent ans, les preuves de sa 
solide vitalité et de son équilibre. 

Abordons maintenant, une à une, l'étude de ces questions. 
L'opposition entre différents groupes de voix fait partie intégrante 
de l'office catholique, pour l'exécution des psaumes, des litanies, 
de l’Ordinaire de la messe ; un dialogue s'établit entre la maîtrise 
des enfants et le Clergé, ou l'assistance ; dans les circonstances 
solennelles, et en présence du Roi ou des princes, c'est alors la 
musique du Roi qui alterne avec la psallette de l'église. Ainsi, le 
25 décembre 1596, lors de l'entrée de Henri IV à Rouen, les 
chantres de la Chapelle du roy chantaient une « messe en musique, 
cornetz, buccins et autres instruments musicaux, avec ceulx de 
l'église et enfants de chœur ». Une mise en scène spectaculaire (à l’ins- 
tar de l'Italie, ou plus directement, à limitation des « entrées 
royales ou princières ») devait attirer le regard sur ces groupes 
divers et guider l'oreille. Ainsi, en 1598, à Notre-Dame de Paris ?, 
« pour la solemnisation de la paix » (de Vervins), 2 échafauds de char- 
pente furent dressés et tapissés des 2 côtés de l'autel « où estoient 
les chantres de la musique du Roy ». « Ceux de la musique de la 
chambre, à voix douces et plus graves, jointes à la douceur des 
luts, violles et autres plus doux instruments, estoient du costé 
droit, pour estre mieux entendus de S. M., qui avait son oratoire 
de ce quartier là. Ceux de la chapelle, marians leurs voix plus fortes 
et plus pleines avec les cornets et trompons, estoient de l’autre côté, 
vers le quartier de Mgr le légat, et se respondoient les 2 chœurs 
d’un fort agréable concert et très harmonieuse mélodie, par couplets 
alternatifs. » Notons que, près de 100 ans plus tard, Lully, offrant 
à Louis XIV ses Motets à 2 chœurs *, donnera comme prétexte, 
à ce mode de composition, la nécessité que lui imposait sa charge 
de faire concerter, ensemble, la Chambre et la Chapelle. Il semble 
que la multiplicité des chœurs soit, un peu partout, au début du 
siècle, la manifestation la plus éclatante de la solennité. Aux fêtes 
organisées lors du passage en Avignon de Marie de Médicis, en 
novembre 1609 #, Sauveur Intermet et Antoine Esquirol, organiste, 
réalisèrent la partie musicale : « Un hymne à deux chœurs, l’un à 
quatre voix choisies, l’autre, en plein chœur renforcé », fut entendu. 


1. Cf. M. BRENET, Notes sur l'introduction des instruments dans les églises 
de France (Riemann-Festschrift, 1909). 

2. Ibid. 

3. Motets à deux chœurs pour la Chapelle du Roy, mis en musique par 
M. de Lully, Paris, Ballard, 1684. — Rééd. avec préfaces de F. RAUGEL 
et de H. PRUNIÈRES, dans les Œuvres complètes, t. II, Paris, 1935. 

4. Cf. M. G. G. Avignon, par F. LESURE. 
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A Douai, le 11 mai 1631, lors de l'élection du provincial des Domi- 
nicains 1, on entendit une Messe solennellement chantée à 3 chœurs 
de musique, et toutes sortes d'instruments. En 1632, à la cathédrale 
de Rouen ?, l’organiste Titelouze fit dresser dans la nef, devant son 
orgue, « 4 grands théâtres, pour l'exécution d'une Messe avec sym- 
phonie, de sa composition ». (Cette œuvre, malheureusement perdue, 
ne pouvait être qu'en 2 chœurs au moins, puisque les exécutants 
et l'orchestre occupaient 4 estrades différentes.) 

Ce genre de composition était même devenu l'indispensable 
morceau de concours qui devait permettre à un musicien de donner 
toute la mesure de sa science : le motet à double chœur fut souvent 
imposé, aux programmes des Puys de musique et des concours 
fondés en l'honneur de Sainte Cécile. 

Au Mans, voici comment on chantait, dès 1633 %, la messe de 
la fête de Sainte-Cécile : on entendait le Kyrie et le Gloria, en 
musique, à 3 chœurs alternativement : 

1° orgue, 

2° violes, luths et autres instruments, assistés de quelques voix, 
notamment dessus et concordant, 

3° vicaires, enfants de la psallette, et assemblée de chantres 
et de musiciens, occupant leurs places ordinaires. 


Si les instruments font défaut, Kyrie et Gloria sont chantés 
à 2 ou 3 chœurs. (Remarquons qu'ici, comme en Italie et en Alle- 
magne, le mot « chœur » peut désigner un groupe d'instruments.) 
Cet usage se perpétue : à Rouen, en 1666 #, le motet primé au con- 
cours est à 2 chœurs et 9 parties ; à Caen 5, les statuts de la con- 
frérie Sainte-Cécile imposent au programme du concours la pré- 
sentation d’un « motet à 2 chœurs, avec symphonie : le petit chœur 
à 4 parties, et le grand, à 5 ». « L'on imitera le plus qu’on pourra 
les livres de musique des maistres de la chapelle du Roy. » 

Et c’est bien, en effet, dans ce sens que Thomas Gobert, maître 
de la musique de la chapelle du Roi après la mort de Formé, en 
écrit $ à Constantin Huyghens, le 17 octobre 1646 : « Nos ouvrages 
sont ordinairement pour l’Église, et pièces fort longues de cette 


1. Cf. COUSSEMAKER, Notice sur les collections musicales de la Bibliothèque 
de Cambrai, Paris, 1843. 

2. Cf. COLLETTE et BOURDON, Histoire de la maîtrise de Rouen, Rouen, 
1892. 
3. Cf. ANJUBAULT, La Sainte-Cécile au Mans depuis 1633, Le Mans, 1862. 

4. Cf. CoLLETTE et BOURDON, op. cit. 

5. Cf. J. CARLEZ, Le Puy de musique de Caen, Caen, 1886. 

6. Cf. JoncKBLOET et LAND, Correspondance et œuvres musicales de Cons- 
tantin Huyghens, Leyde, 1882. 


LES MOTETS A DOUBLE CHŒUR 179 


manière... Le grand chœur, qui est à cing, est toujours remply 
de quantité de voix. Aux petits chœurs, les voix y sont seules de 
chaque partie. » 

Notons que si Gobert ne parle pas de « symphonie » il faut se 
garder d'en conclure que les instruments n’accompagnaient pas 
les voix : les textes cités plus haut sont assez clairs pour qu'on 
puisse affirmer le contraire. 

René Ouvrard !, maître des enfants à la Sainte-Chapelle du 
Palais, retiré à Tours vers 1670, apporte un témoignage un peu 
différent 2, « Quand on compose à 2 chœurs, ou à 3 chœurs ou plus, 
alors ces chœurs peuvent être pareils, c'est-à-dire avoir la même 
quantité et qualité de parties de part et d'autre # ; ou bien, il peut 
y avoir un chœur composé de parties ordinaires Dessus, Haute- 
contre, Ténor et Basse, qu'on renforcera par la multiplicité des 
voix, et pour cela, on l'appelle le grand ou le gros chœur, et l’autre, 
ou les autres. peuvent être composés de moins de voix ou, du 
moins, de parties simples et non redoublées, et, pour cela on appelle 
ces sortes de chœurs : le petit chœur, ou voix de récit. » Notons en 
passant que cette conception a été reprise et développée par les 
organistes de l'école française des xvrIe xvirie siècles. 

Sébastien de Brossard, dans son Dictionnaire de musique , 
n'admet que la forme moderne du « chœur favori » ; ses définitions 
confirment la tendance que suggère l'analyse des œuvres. 


Voici, enfin, les principaux textes musicaux qui subsistent : 

Avant d'en esquisser une liste qui, je l'espère, est incomplète, 
il convient de rectifier une affirmation de Sauval 5, l'historien de 
Paris qui, en 1724, attribue à Nicolas Formé, compositeur et 
maître de musique à la Chapelle de Louis XIII, l'invention des 
motets à double chœur pour la France. 


1. René OUVRARD, chanoine d’une haute érudition, entretenait une cor- 
respondance suivie avec de nombreux musiciens et savants, français et étran- 
gers. Retiré à Tours depuis 1679, il se tenait au courant des publications 
musicales et théoriques parues en Allemagne et en Italie. Cf. MicHAUD, 
Biogr. universelle et M. BRENET, Les Musiciens de la Sainte-Chapelle du 
Palais, Paris, 1010. 

2. R. OUuvRARD, La Musique rétablie depuis ses origines, 2 vol. ms. 
(Bibl. municipale de Tours). 

3. Est-ce un tel ensemble que dirigea R. CAMBERT, le 20 octobre 1658 
lors de l'exécution de motets « à six grands chœurs » pour voix et sym- 
phonies, chez les Jacobins du Grand couvent ? La musique n'en a pas été 
retrouvée (Cf. ROBINET, Lettre à Madame... 1668. Rééd. Picor). 

4. S. DE BRoOSssARD, Dictionnaire de musique, Paris, 1703 (2° éd., 1705). 

5. H. SAUVAL, Histoire et recherches des antiquités de la ville de Paris, 
Paris, 1724. 
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Cette erreur étant, selon l'usage, perpétuée de dictionnaire en 
répertoire, doit être réfutée. Comme beaucoup d'erreurs aussi, 
celle-ci contient une part de vérité : Formé est bien, en France 
— à ma connaissance — le premier compositeur qui donne à l’art 
des chœurs multiples son caractère spécifiquement français ; c'est 
à partir de l'édition (1639) de la Messe et des Motets à 2 chœurs 
de Formé, que les tendances convergeront, en France, dans une 
même direction. 

Les textes musicaux que j'ai rassemblés sont trop différents 
les uns des autres, tout au moins dans la période la plus ancienne, 
pour permettre un examen d'ensemble. Il est possible de les répartir 
en 4 catégories. 

La première, qui comprend les motets à double chœur de Claudin 
Le Jeune et d’Eustache Du Caurroy — publiés respectivement 
après la mort de leurs auteurs — est caractérisée par un parti-pris 
de dialogue, entre des groupes de voix d'égale importance. C’est 
pourquoi il convient de nommer, comme prototype de ces œuvres, 
le « Dialogue de Claudin! à scept voix », publié en 1564 à la suite 
des Dix psaumes de David à 4 parties 1. En effet, le psaume CXXXV 
« Loués tous ce Dieu qui est dous » ?, à deux chœurs, de C. Le Jeune, 
publié en 1606, six ans après la mort de l’auteur, parmi les « Psaumes 
en vers mesurez », est construit d’après le même type ; les deux 
chœurs égaux proposent, ripostent, et s'unissent au refrain ; la 
prépondérance est donnée à l'écriture harmonique, composée de 
parties réelles, sans redoublements ; aucun instrument ne participe 
à la polyphonie. C'est le type « madrigal », dont l'usage est inter- 
national en cette période. Même remarque, chez E. Du Caurroy, 
dont le dialogue à sept voix « Quand j'estois caressé de vous » 3, 
publié dans les Meslanges posthumes en 1609, semble bien avoir 
servi de modèle aux motets latins à double chœur du Liber primus 
des Preces ecclesiasticae du même auteur, publiées en cette même 
année 1609. C’est tout naturellement que les prières liturgiques 
Müttit ad virginem (prose d’Abaïlard), Salve regina, Inviolata, 


1. Cf. F. LESURE et G. THIBAULT, Bibliographie des éditions d'A. Le Roy 
et Ballard, Paris, 1955. 

F. LESURE et D. P. WALKER, Claude Le Jeune and musique mesurée (Musica 
disciplina, 1949). — Au sujet des rapports du « Dialogue » avec le style 

olychoral, cf. T. KROYER, Dialog und Echo in der alten Chormusik (Peters 
ahrbuch, 1909). 

2. Rééd. de ce psaume, par H. ExPERT : C. LE JEUNE, Psaumes en vers 
mezurez…., 1606, 4° fascicule (Maîtres musiciens de la Renaissance française, 
Paris, 1905). 

3. Rééd. de ce dialogue par D. P. WALKER dans : Anthologie de la chanson 
parisienne, réunie par F Lesure, Monaco, 1952. 
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s’ordonnent en manière de dialogue, puisque le texte en est découpé 
en versets, devant être chantés alternativement par la maîtrise 
et le clergé. Selon la définition de Zarlino, chaque verset constitue, 
à lui seul, un bref motet indépendant. Le mode d'écriture employé 
est, ici, le contrepoint en imitation. Dans le Liber secundus des 
Preces ecclesiasticae, Du Caurroy perfectionne son style. Les deux 
motets suivants : Vicfimae paschali laudes (prose de Pâques), 
et le psaume xXVIIT Vox Domini super aquas sont écrits, comme 
ceux du premier livre, pour un premier et un second chœur, res- 
pectivement à 4 et 5 voix ; mais, en ce second livre, les deux groupes 
de voix, après un court dialogue, se superposent jusqu'à la fin. 
Du Caurroy déploie, dans l'écriture des neuf parties réelles, une 
habileté et une élégance incomparables. 

Très différentes des œuvres de cette catégorie sont une série 
de messes et de motets manuscrits répertoriés sous les n°8 14, 15, 16 
et 7939 à la Bibliothèque municipale de Cambrai, et décrits par 
Coussemaker ?. Certains sont à chœurs multiples et datés entre 1612 
et 1647. Leurs auteurs sont d'Arras ou de Cambrai, d’après leurs 
signatures : J. Solon était chanoine de Saint-Autbert ? ; Antoine 
Penne ne fait suivre son nom d'aucun titre, mais Valérien Gonet, 
dont le « Magnificat » et la « Fantasie » voisinent avec ces œuvres, 
est qualifié de phonascus atrebatensis et dédie ses compositions 
aux Chanoiïines de Cambrai. 

Voici les titres des principales œuvres polychorales dont, malheu- 
reusement, le premier chœur seul a été conservé : 


de A. PENNE, Missa 12 voc. (à 3 chœurs) 


— 2 motets à la Vierge 1612 
—- 2 motets « Anima » 
du 6€ et du 8e ton (à 2 chœurs) 1615 


de J. SOLON, 1 motet « Inviolata » (8 voix) 
pour l’Annonciation 
— 1 messe à 10 voix (2 chœurs) 1647 
sur le motet « Decantabat » 


La disposition des versets permet de reconstituer, malgré l'absence 
des 22 et 3° chœurs, le plan « dialogue » adopté par les composi- 
teurs. Écrites en contrepoint fleuri, ces œuvres sont conçues à la 
manière des Preces ecclesiasticae de Du Caurroy : il ne semble 





1. Cf. p. 178, note n° 1. 
2. Cf. COTTINEAU, Répertoire topo-bibliographique des abbayes et prieurés, 


Mâcon, 1939. 
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pas qu'on ait, ici, tenté aucune recherche nouvelle dans le sens 
d'une opposition entre masses inégales. La tradition de Lassus 
domine encore cette école d'Artois. 

Dans une troisième catégorie peuvent être rangés quelques motets 
à double chœur manuscrits, conservés parmi des pièces à 4, 5, 6 
et 7 voix, en deux recueils, l’un à la Bibliothèque municipale de 
Tours, l’autre à la Bibliothèque nationale de Paris. Une grande 
partie des œuvres de ces recueils peut être attribuée au composi- 
teur languedocien Guillaume Bouzignac 1, et datée entre 1628 
et 1643, d’après les allusions faites, en certains textes, à la prise 
de La Rochelle, et, en d’autres, à la translation des reliques du 
bras de Saint-Martin à Tours ?. Entièrement différent du style 
sévère des motets cambrésiens, un caractère nouveau s'affirme dans 
les compositions de ce méridional. Une double influence paraît 
s'être exercée sur Bouzignac : celle du madrigal dramatique, importé 
d'Italie, sans doute, par les artistes italiens qui travaillaient pour 
Marice-Félicie des Ursins, épouse du malheureux Henry de Mont- 
morency, gouverneur du Languedoc ; celle, aussi, de la musique 
sacrée catalane, dont le rapproche singulièrement ce mode d’écri- 
ture en double chœur avec intervention de solistes, qu'il utilise 
fréquemment. Le Roussillon ne devait être intégré à la France 
qu'en 1650, et les musiciens venus d’Espagne ou de Catalogne, 
tel le facteur d’orgues Luis de Aranda, faisaient dans cette province 
de fréquents séjours. Au dialogue entre petit et grand chœur s'ajoute 
un élément nouveau, le soliste (ou les solistes), qui pose en général 
des questions auxquelles le chœur répond, en une suite d'accords 
verticaux, parfois répétés avec insistance. En un espace restreint 
se trouvent rassemblés tous les modes d'expression en usage dans 
le madrigal : lignes mélodiques audacieuses, fondées sur des inter- 
valles de quinte ou de septième diminuées, imitations de très courts 
fragments entre eux, harcelés, pressés, haletants, oppositions de 
masses, contrastes dans la tessiture des voix, etc. On se trouve, 
avec ces motets, en présence d’un parti-pris tout à fait original 
pour la France, et qui incite à penser aux Historiae sacrae bien 
avant le temps où devait s'imposer le renom de Carissimi. 

Voici donc, en gros, les aspects très divers que présentent les 


1. (Bibl. de Tours, ms. 168. — Paris, B. N., Vma ms. 571.) Rééd. de quel- 
ques motets, par B. Lorx et D. LAUNAY, Paris, Schola Cantorum, 1948. 

2. Cf. H. QuITTARD, Un musicien oublié du XVII siècle français ; G. Bou- 
zignac (Sammelbände der I. M.G., 1905) et D. LAUNAY, G. Bouzignac 
(Musique et liturgie, mai-juin 1951). 
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œuvres françaises à chœurs multiples, avant l'édition de la Messe 1 
et des motets de N. Formé, en 1639 ?. 

Faute de pouvoir la rapprocher de la Messe à 2 chœurs avec 
symphonie, de Titelouze, citée plus haut 3, la Messe de N. Formé 
demeure apparemment un exemple unique, pour cette époque, de 
ce mode d'écriture ; en ce qui concerne l'Ordinaire de la Messe, 
les prescriptions du concile de Trente seront suivies en France 
avec une grande rigueur, depuis la mort de Formé, pendant toute 
la durée du xvrI® siècle, et même au-delà. Les éditions de Messes 
à 4, 5 ou 6 voix sans basse-continue se succèderont sous les presses 
de Ballard jusqu'au début du xvue siècle ; toutes seront écrites 
en ce style d’ « ancien contrepoint » que S. de Brossard jugera si 
désuet 4. L'exemple donné, aux alentours de 1700, par M.-A. Char- 
pentier 5, Tabart, J. Gilles, A. Campra, auteurs de Messes du type 
« concertant », sera suivi tard et comme à regret, tandis que les 
Messes en style sévère de Du Caurroy, d'E. Moulinié, de C. d’Hel- 
pher, seront chantées jusque vers 1720 dans tout le royaume, et 
même à la Cour. 

Plus encore que la Messe à 2 chœurs de Formé, les deux motets 
qui lui font suite présentent les symptômes de la tendance nou- 
velle. A la façon des airs de cour, les rythmes binaires et ternaires 
s’y succèdent à brefs intervalles ; le tempo rapide, l'allure rythmique 
très franche, la prépondérance de l'écriture harmonique sur le 
contrepoint, l'emploi des notes répétées, la recherche des contrastes, 
tout cela contribue à renouveler le style et à lui donner les éléments 
caractéristiques du xvII® siècle français 6. 

Il reste à voir comment ce style s'est peu à peu unifié, perfec- 
tionné ; comment les compositeurs ont orienté leurs tentatives 
dans une même direction, à la suite de Formé. 

Voici donc ce qu'écrit l'historien Sauval, au sujet dudit Formé : 
« Il inventa », dit-il, « les motets à 2 chœurs, que chacun estime, et 
que les maîtres de la musique du Roi imatent et copient si souvent » 


1. Rééd. du Sanctus et de l'Agnus Dei, par A. GASTOUÉ, Paris, Schola 
Cantorum, 1939. 

2. H. QUITTARD, Un chanteur compositeur de musique sous Louis XIII, 
Nicolas Formé (R.M., 1903) et : Une composition française du XVII® siècle 
à 2 chœurs (Ibid., 1904). Cf. mss. M.G.G., N. Formé. 

3. Cf. p. 178. 

4. Cf. S. DE BROSSARD, Catalogue... (ms.), passim. 

5. M. A. CHARPENTIER, Meslanges (ms.), T. 1, 10, 14-16, 25, 26. 

6. Il est permis de rapprocher, des motets de N. FORMÉ, les Harmoniae 
sacrae, seu Vespertinae… du P. Charles d'AMBLEVILLE, Paris, 1636 (Bibl. 
Ste-Geneviève), écrites pour 2 groupes, respectivement 4 et 6 chanteurs, 
réductibles à un chœur avec solo accompagné. 
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— et il ajoute que Louis XIII, ayant fait enlever sa musique par 
un exempt de ses gardes, la fit enfermer dans une armoire dont il 
avait la clef ; qu'après la mort de Louis XITIT, « ses œuvres passèrent, 
avec les autres meubles de son appartement, à Jean de Souvré, 
et, peu de jours après, tombèrent entre les mains de Jean Villet 
(Veillot) !, son maître de chapelle, qui, à ce qu'on tient, en fit 
assez bien son profit ». 

De ce Veillot ne subsistent aujourd'hui que 3 chœurs, tous trois 
écrits pour double chœur et symphonie. Ce sont, d'une part : la 
séquence © filit et filiae et l'hymne Sacris solemmniis, conservés dans 
les copies mises en partition dans la collection Philidor au Conserva- 
toire de Paris, non datés ; d'autre part : le motet Angeli, archangeli, 
dont le « grand chœur » seul subsiste, dans un magnifique exemplaire 
manuscrit, sur vélin, relié aux armes de Louis XIII (semblable 
à la reliure qui habille les Magnificat sur les 8 tons de Formé). 
L'ouvrage est daté : 1644 ?. Ces trois œuvres confirment, d'une part, 
les dires de Sauval, d’autre.part, les définitions données ci-dessus, 
au sujet de la tendance générale des doubles chœurs en France 
depuis Formé. Un élément nouveau intervient chez Veillot : la 
symphonie, dont le rôle est encore modeste ; soutenus par la basse 
continue, les violons redoublent les dessus ; les basses sont à l’unis- 
son des basses chantées : mais les silences des voix sont comblés 
par les ritournelles instrumentales indépendantes. 

A partir de cette période, la transformation est virtuellement 
accomplie : l'écriture dite « à double chœur » n'est qu'un artifice 
de présentation, destiné à accuser le contraste entre les deux 
groupes. Qu'ils soient écrits pour 4 ou 5 parties réelles, et portant 
mention de « Seul » ou « Tous », comme les Meslanges de sujets 
chrétiens d'Étienne Moulinié (1658) , ou les Meslanges d'Henri 
Du Mont (1652) 4, qu'ils soient, au contraire, développés en deux 


1. Sur VEILLOT, cf. H. QUITTARD, Henry Du Mont, Paris, 1906. 

2. Malgré l'absence du « petit chœur » et de la symphonie, la partition 
de la B. N. permet de reconstituer le plan de composition de ce motet : 
les silences prolongés et simultanés pour les 5 voix impliquent une riposte, 
par l’autre chœur et par la symphonie, selon le type des motets de Veillot 
conservés dans la coll. Philidor. 

3. E. MouLINIÉ, Meslanges de sujets chrestiens à 2, 3, 4 et 5 parties, Paris, 
1658. — Ce recueil, annoncé par J. de Gouy, dès 1650, dans la préface de 
ses Airs à 4 parties. sur les Paraphrases des psaumes de. A. Godeau, était 
donc composé avant cette date. 

4. H. Du Mort, Meslanges à II, III, IV et V parties, Paris, 1657. — 
En tête des Litanies de la St Vierge, à cing, Du Mont précise même : « S'il 
y à assez de voix pour doubler les parties, on pourra chanter à deux Chœurs 
si l'on veut ; j'ai distingué le premier chœur d'avec le second par la diversité 
des lettres. » 
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groupes superposés, comme chez Veillot, ces motets produisent 
un effet sonore analogue : le petit chœur tend de plus en plus vers 
le style concertant, et subit la double influence de l'air de cour 
et du solo accompagné d’origine italienne ; il s’unit au grand chœur 
pour les ensembles écrits verticalement, tandis que s'accroît le 
rôle des instruments. C'est, dès maintenant, le plan et la conception 
du « grand motet » tel que Louis XIV l’aimera, au point d’ordonner 
l'impression simultanée, en 1684, des recueils de motets à doubles 
chœurs composés par les maîtres de musique de sa chapelle 
l'abbé P. Robert 1, H. Du Mont ?, et J.-B. Lully 3. Ce plan est fondé 
sur la triple alternance : 


Soh (ou groupe de solistes), concertant. 

Tutti, en écriture harmonique le plus souvent, et réductible 
à 4 ou 5 parties. 

Symphonie. 


Mais il existe, à côté de ces brillants auteurs de cour, des esprits 
cultivés ; tel, ce chanoine Ouvrard 4, dont il a déjà été question ; 
tel, Marc-Antoine Charpentier, versé dans la connaissance des 
maîtres de l’école romaine ; ces maîtres de musique de la Sainte- 
Chapelle du Palais voyaient les écueils qu'il est difficile d'éviter 
quand on écrit pour plusieurs chœurs. Voici quels conseils René 
Ouvrard donne aux compositeurs : « Quand les chœurs se meslent, 
on peut se contenter de 4 parties différentes, et même, il est plus 
à propos de n'en mettre que 4, que d'en faire chanter mal quelques- 
uns qui n'y peuvent entrer que par force. A la bonne heure, si 
l'on peut mettre 5 ou 6, qui est l'ordinaire de la composition à 
plusieurs parties, et mettre 7, 8, 9 ou 10, ou plus, pourvu que les 
parties chantent bien, autrement, comme l'on dit, #7 faut mieux 
les faire se taire que de les faire mal chanter. » 

Et voici ce qu’en écrit M.-A. Charpentier, à la suite de la copie 
qu'il fit d’une Messe de Francesco Beretta, à 4 chœurs 5 : 


1. P. ROBERT, Mofets pour la Chapelle du Roi, Paris, 1684 (à 2 chœurs 
et symphonie). 

2. H. Du Monr, Motets pour la Chapelle du Roi, Paris, 1686 (à 2 chœurs 
et symphonie), sans doute composés dès 1676. Cf. M.G.G. H. Du Monr, 
par Mad. GARROS. 

3. F. RAUGEL, dans l'introduction à la réédition du Miserere, situe 
antérieurement à 1664 la date de composition de ce psaume. 

4. R. OUVRARD, cf. ci-dessus, p. 179, note 1. 

5. M. A. CHARPENTIER, Remarques sur les Messes à 16 parties d'Italie 
(publiées par C. CRUSSARD dans : Un musicien français oublié, M.-A. Char- 
Dentier, Paris, 1945). 
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« Remarques sur les Messes à 16 parties d'Italie. — Tout l’artifice 
ne consiste qu'à donner quatre basses différentes, dont deux seu- 
lement peuvent tomber de quinte ou monter de quarte à la cadence, 
la troisième imiter le premier dessus, c'est-à-dire, tomber de degré 
en degré conjoint sur l’octave de la finale et l’autre, y monter de 
degré conjoint en imitant le second dessus. Je ne voy pas que les 
Italiens ayent raison de faire, entre les parties, plusieurs unissons 
et octaves si souvent qu'ils font ; néanmoins j'aymerois mieux les 
unissons dessuite que les octaves.. Les Italiens n’ont pas raison 
de croire qu'ils esvittent deux octaves en faisant cheminer les 
parties par nottes de différente valeur, ce qu'ils pratiquent fort 
souvent. Je trouve encore qu'il est plus aysé de composer à 16 par- 
ties qu’à huict, parce que les licences qu'on prend à seize ne feroient 
pas si mauvais effect qu’à huict. Il est impossible d'entendre, 
dans seize parties, si la dissonance est liée et sauvée comme il faut ; 
mais, à huict, on peut l'entendre. Les intervalles deffendus sont 
bons à 16; à huict, ils sont pardonnables ; à six, quatre, trois, 
deux et un, insupportables. » 


C'est pour lui-même qu'il rédige ces conseils ; M.-A. Charpentier, 
en efiet, est le seul auteur français qui ait adopté les règles d’écri- 
ture polychorale de l’école romaine, soit : par masses égales, dialo- 
guant tour à tour selon la technique de G. Gabrieli, de Hand, 
de Lassus, et composées toutes de parties réelles. Il faudrait, 
pour en juger, entendre sa somptueuse Messe à 4 chœurs avec 
symphonie et 4 basses continues , le grand orgue jouant les inter- 
ludes. Il semble, hélas, qu'elle n'ait jamais été exécutée... L'effet 
produit aurait peut-être laissé quelque souvenir, et donné tort, 
75 ans d'avance, à J. J. Rousseau ?, qui écrit, dans son Dictionnaire 
de musique : «Il y a des musiques à deux ou plusieurs chœurs, qui se 
répondent et chantent quelquefois tous ensemble. Mais cette plu- 
ralité de chœurs simultanés, qui se pratique assez souvent en Italie, 
est peu usitée en France : on trouve qu'elle ne fait pas un bien grand 
effet, que la composition n'en est pas fort facile, et qu'il faut un 
trop grand nombre de musiciens pour l'exécuter. » 


Denise LAUNAY. 


1. Cf. M. A. CHARPENTIER, Meslanges (mss.), t. XVI. 
2. J.-J. RoussEAU, Dictionnaire de musique, Paris, 1768. 
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E. DU CAURROY, PRECES ECCLESIASTICAE 
(Liber Ius) — 1600. 


PRIMUS CHORUS (5 voc.). 
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SECUNDUS CHORUS (suite). 
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G. BOUZIGNAC (?), EX ORE INFANTIUM. 
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J. VEILLOT, SACRIS SOLEMNIIS. 
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SAINT-SAENS ET ROMAIN ROLLAND 


Lettres inédites publiées par Jean BONNEROT. 


v- quelques trente ans, Romain Rolland se rappelant que 
j'avais l'intention de préparer une édition de la correspon- 
dance de Saint-Saëns, m'écrivait de sa villa Olga à Villeneuve 
(Canton de Vaud, Suisse), le 9 juillet 1923 : « Voici longtemps 
que je voulais vous envoyer copie des deux lettres de Saint-Saëns 
que j'ai retrouvées dans mes papiers. Les voici enfin. J'ai naturelle- 
ment respecté scrupuleusement orthographe, ponctuation, alinéas, 
etc. Je crois bien avoir encore une ou deux lettres d’une époque 
antérieure et que Saint-Saëns avait oubliées quand il m'écrivit 
celles-ci. Je ne sais si je les retrouverai. » Et de sa fine et élégante 
écriture, Romain Rolland recopiait deux lettres de Saint-Saëns, 
à lui adressées, datées de 1910. 

Voici en quelles circonstances ces lettres ont été écrites : l'Opéra 
de Paris avait représenté le 23 octobre 1901 Les Barbares, tragédie 
lyrique de Saint-Saëns, poème de Victorien Sardou et P.-B. Gheusi. 
Dans la Revue de Paris du 1° novembre suivant, pp. 208-225, 
Romain Rolland consacrait un grand article, intitulé : Saint-Saëns 
et les Barbares, qui était non un compte rendu, mais une étude 
d'ensemble sur la vie et l'œuvre littéraire et musicale du composi- 
teur. Mais celui-ci, déjà préoccupé d’un nouvel opéra dont le sujet 
serait emprunté à un roman historique de M®e Dieulafoy, Parysatis, 
discutait le scénario du futur livret avec sa collaboratrice. Aussi 
n'eut-il pas le temps probablement de lire l’article de la Revue 
quand il vint s'installer au Caire, dans le pavillon que S. A. Mohamed 
Ali Pacha, frère du Khédive, mettait à sa disposition dans l’île 
de Rodah. Dans un décor enchanté de palmiers, de roses et de 
figuiers de l'Inde, au milieu des eaux du Nil, il commençait sa 
partition. 
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Des années passèrent sans que Romain Rolland et Saint-Saëns 
eussent l'occasion de se rencontrer. C'est à une soutenance de 
thèse en Sorbonne qu'ils se virent pour la première fois, siégeant 
côte à côte avec Emmanuel, le 25 mai 1906, dans le jury chargé 
d'examiner les thèses musicales d'Ecorcheville. Rapide entrevue 
sans lendemain. 

Saint-Saëns poursuit sa vie trépidante de concerts à Naples, 
Monte-Carlo, Londres, Barcelone, Béziers, etc. En janvier 1910, 
il revient au Caire pour écrire sa partition de Déjanire, il se distrait 
de ses journées de travail en lisant livres et revues que des amis 
lui prêtent, c'est ainsi qu'il connait le livre de Romain Rolland : 
Les Musiciens d'aujourd'hui, paru depuis 1908. Il lit tout le volume 
et découvre les pages qui lui sont consacrées. Aussitôt il adresse 
à Romain Rolland cette longue lettre, aux bons soins de la librairie 
Hachette, datée Le Caire, 16 janvier 1910. 


Cher Monsieur, 


Par un hasard inexplicable et que vous aurez le droit de trouver 
scandaleux, je ne connaissais pas encore vos Musiciens d’aujour- 
d’hui. Je viens de lire votre livre célèbre et je me hâte de vous remercier 
en toute sincérité de la belle place que vous m'y avez faite, du portrait 
flatteur que y ai trouvé. On ne se connait pas soi-même, je ne suis 
donc pas juge de la ressemblance; mais je souhaite de tout cœur 
qu'elle soit exacte. 

J'y ai cependant noté une petite erreur ; me permettrez-vous de 
vous la signaler ? Par une citation tronquée, vous me montrez comme 
un ennemi de la vertu. Vous aurez parcouru mes vers trop vite, sans 
quoi vous auriez vu que je ne conseillais nullement à un jeune poète 
de mépriser la vertu, mais uniquement de ne pas la prendre pour 
thème poétique. Comme tout le monde a lu ou lira votre livre, me 
voilà posé comme un apôtre du vice : avouez que ce n'est guère flatteur 
et que j'ai le devoir de protester. 

Il me semble aussi que vous vous avancez beaucoup en disant que 
je n'ai aucune passion : j'ai celle du beau et du vrai en toute chose, 
c'est-à-dire de l'Art et de la Science ; et j'ai surtout celle de la Musique, 
mais pas de celle qu'on fait aujourd'hui et pour laquelle vous montrez 
tant d'indulgence. Je ne saurais pourtant vous reprocher un parti-pris 
d'indulgence dont je suis le premier à profiter ; mais vraiment, peut-elle 
s'égarer sur certaines choses que je ne saurais comment qualifier, 
telles que le solo de violon d'Heldenleben, par exemple ? M. Strauss 
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a beau avoir du génie; quand on ose écrire des choses comme ceci 
on se retranche soi-même du nombre des musiciens 
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Mais comment pourrais-je m'expliquer l'importance énorme que 
vous attribuez à Pélléas, en avouant que vous ne l'aimez pas, que vous 
Jaites abstraction de votre sentiment personnel ? Voilà une abné- 
gation assurément bien rare et qui vous sera comptée au ciel. Etes-vous 
donc la dupe d'un succès de presse, qui n'existe que pour un certain 
monde et ne pénètre pas dans le vrai public ? je ne puis m'empêcher 
de rire quand je vois qu'on s'émerveille sur quelques notes écrites dans 
le 17 mode du plain-chant au début de ce fameux ouvrage. Il y a 
longtemps que j'avais employé ce mode et avec une autre ampleur 
dans ma cantate Les Noces de Prométhée (1867). Mais de moi 
cela n'a pas d'importance. 

Je ne voulais d'abord que vous remercier de ce qui me concerne 
dans votre livre, et je me suis laissé entraîner ; je m'arrêle, pardonnez- 
moi. Vous me louez d'avoir une langue et une pensée belles, claires 
et honnêtes; que pourrais-je désirer de mieux ? D'être l'avenir et 
non le passé ? L'avenir, je l'ai été; j'ai été noté à mes débuts comme 
un révolutionnaire et à mon âge on ne peut plus être qu'un ancêtre. 
Je vais finir dans l'espoir peut-être chimérique de survivre à toutes 
ces belles choses actuellement à la mode et qui passeront je le crois 
comme les poésies décadentes et les vers libres si en honneur il y a 
vingt ans. En art le comble de la complication n'est pas le comble 
de la perfection. Cela est vrai pour la Nature dont les organismes se 
compliquent en se perfectionnant ; dans l'art c'est tout le contraire. 
L'art, en se compliquant, S'enrichit, mais en marchant fatalement 
vers la décadence. C'est là que nous sommes à présent et le temps 
n'est pas éloigné où une réaction salutaire lui succédera, comme la 
Renaissance a succédé au XVe siècle, comme le Louis XVI au 
Louis XV. Peut-être alors, si je ne suis pas profondément oublié, 
me louera-1-on d'avoir eu le courage de résister au torrent. 

Encore une fois merci et croyez à mes sentiments dévoués. 


C. SAINT-SAËNS. 
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Romain Rolland sans doute étonné, après tant d'années de 
silence, d'avoir reçu cette longue lettre, remercia le compositeur 
par cet aimable billet, daté lundi 31 janvier 1910. 


Cher Maitre, 


Je vous remercie beaucoup de votre excellente lettre. Vous êtes trop 
indulgent pour mon petit livre. J'ai fait de mon mieux et je sais ses 
faiblesses. 

Quant aux points sur lesquels vous m'exprimez vos critiques, je 
ne me permets pas de discuter avec un maître comme vous. Il se peut 
bien que je me trompe. Mais c'est en toute bonne foi et vous pouvez 
être certain que quand je le reconnaîtrai je le dirai aussitôt. 

En tout cas j'espère avoir un peu contribué à mettre en lumière 
la grandeur de l'effort et de l'œuvre accomplis par la musique française 
depuis 70 et j'ai le plaisir de voir que c'est là surtout ce qui dans mon 
livre a frappé les lecteurs étrangers. Ce grand mouvement qui a 
renouvelé notre art français, c'est de vous qu'il est sorti : l'histoire 
le dira mieux que moi, je ne suis que son fourrier, — un peu mala- 
droit. 

Veuillez croire, mon cher Maître, à mes sentiments les plus res- 
pectueux. 

ROMAIN ROLLAND 
162, boulevard Montparnasse. 


En travers de la p. 2, R. KR. a écrit : « Excusez-moi de l'interpré- 
tation paradoxale que j'avais donné par erreur de deux de vos 
vers ; je corrigerai l'erreur dans la prochaine édition ». 

Saint-Saëns, bien qu’il soit sur le point de s'embarquer à Alexan- 
drie le 17 février 1910 pour rentrer en France, en passant par 
l'Italie, tient à justifier sa philosophie qui n'est pas celle d’un 
pessimiste : il aura en octobre suivant 75 ans et garde sa belle 
humeur et sa fougue. Aussi se hâte-t-il de répondre le 11 février : 


Cher Monsieur, 


Vous me dites des choses très flatteuses dont je vous suis extrême- 
ment reconnaissant ainsi que de votre promesse de faire une petite 
rectification au sujet de la « vertu ». Et à ce propos je me demande 
s'il est exact de me ranger parmi les pessimistes. Le pessimisme 
que je trouve chez un Musset, chez un Loti regrettant la Foi qu'ils 
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ont perdue : ce qui, soit dit en passant, me paraît aussi peu raison- 
nable que le serait chez un homme le regret de l'enfance, chez un 
papillon le regret du temps qu'il était chenille. Vous ne trouverez 
chez moi rien de semblable : c'est la paix et La joie que j'ai trouvées 
en abandonnant toute croyance; ce besoin de croire, qui tourmente 
tant de gens, me semble chimérique ; il est remplacé chez moi par le 
besoin de savoir. La petite pièce « Mors » dans laquelle j'ai essayé 
d'imiter le style inimitable de La Fontaine n'est que la suite des vers 
du fabuliste 


je voudrais 
Qu'on sortit de la vie ainsi que d'un banquet, 
Remerciant son hôte, et qu'on fit son paquet ; 


Et il n'y a aucune amertume dans le dernier vers, qui est la simple 
constatation d'un fait. 

Je quitte l'Egypte dans quelques jours pour rentrer presqu'en 
France, à Monaco, en passant par l'Italie ; je serai rendu à Monaco 
à la fin du moïs. 

Avec mes meilleurs compliments 


C. SAINT-SAËNS 


NOTES ET DOCUMENTS 


CLÉMENT JANEQUIN 
CHANTRE DE FRANÇOIS Ier (1531). 


L'existence de Janequin nous réserve décidément bien des surprises. 
Une découverte de Paul Roudié dans les archives bordelaises vient 
remettre en question le tracé général qu'en avait établi en dernier lieu 
F. Lesure 1, Il faut en effet abandonner l'idée que l’auteur de La Guerre 
ait toute sa vie été à la recherche d’un poste digne de son talent, en visant 
particulièrement la Musique du roi. Car Janequin, comme le prouvent 
les documents publiés ici, était « chantre du roy » dès 1531. 

Le Catalogue des actes de François I®T, qui ne fait aucune mention 
de Janequin, fixe le séjour de la Cour à Bordeaux en juin-juillet 1530 ?. 
On savait par une épitre d'Eustorg de Beaulieu que le musicien résidait 
dans cette ville dès 1529, année de dure famine. On avait, de plus, attri- 
bué à ce même séjour la chanson Chantons, sonnons trompettes, peut-être 
composée à l'occasion du passage à Bordeaux des enfants de France, 
libérés d'Espagne après la Paix de Cambrai. Voici que d’autres rensei- 
gnements viennent s'ajouter à ces maigres indices. 

En mars 1531 (n. st.), Janequin est à Bordeaux. On constate qu'il 
n'y occupe pas un poste dans une des maîtrises locales, comme on avait 
pu le supposer. Il vient d'obtenir deux prébendes dans la région : le 
diaconat de Garrosse (diocèse de Dax) et la cure de Saint-Jean de Mézos 
(diocèse de Bordeaux), cette dernière devant être conservée par lui 
jusqu'en 1550 %. Il charge un procureur au Parlement, Jean Serpin, 
d’affermer et de recouvrer les revenus afférant à ces prébendes, lui lais- 
sant à ce sujet pleins pouvoirs. Les deux actes furent passés devant 
notaire, en présence de deux témoins, Guillem Courtoys, « résidant » 
en l'église Saint-André de Bordeaux, et Vidault de Labat, pelletier 


1. Clément Janequin. Recherches sur sa vie et son œuvre, dans Musica 
Disciplina, 1951, pp. 157-194. 

2. II, 88. 

3. LESURE, art. cité, p. 166. Garrosse (Landes) : canton de Morcenx ; 
Mezos (Landes) : canton de Mimizan. 
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bordelais qui, moyennant cent livres tournois, acceptait pour lui-même 
le 2 juin 1531 la ferme de Saint-Jean de Mézos (cf. les documents). 

Il reste à savoir depuis quand Janequin était chantre du roi. Bien que 
les comptes de la Maison de François Ier ne soient conservés que très 
fragmentairement, on peut néanmoins en récolter assez entre 1522 
et 1530 pour s’apercevoir que le nom du compositeur n'y figure ni comme 
chantre ni sous une autre appellation !, On a déjà fait la même consta- 
tation lorsque Janequin fut chantre, puis compositeur de Henri II, 
en 1555-1558. 

Il n’était plus à la Cour en tout cas en 1532, année pour laquelle nous 
possédons un État détaillé des officiers du roi ? et qui semble avoir connu 
une réorganisation complète du corps de musique de François Ier, Que se 
passa-t-il donc pour que Janequin quitte cet emploi pour devenir à Angers 
membre d’une psallette certes renommée, mais autrement moins enviable 
que la Chapelle du roi ? Fut-il déçu de la nomination de Claudin de 
Sermisy à un poste qu'il pouvait envier pour lui-même, celui de « sous- 
maître » de la Chapelle ? L'hypothèse est tentante lorsque l'on sait 
que les deux hommes furent également rivaux dans le domaine de 
la chanson. 

François LESURE et Paul Roupié. 


DOCUMENTS 


1. 1531 (n. st.), 20 mars. — « Saichent tous présens et advenir etc. per- 
sonnellement estably Me Clemens Jainequyn, chantre du Roy, lequel par 
sa bonne volonté a constitué, nommé, estabiy et ordonné etc. son procureur 
général et messagier spécial Me Jehan Serpin, procureur en parlement, auquel 
icelluy constituant a donné et donne plain pouvoir, auctorité, puissance et 
mandement espécial de accepter pour et au nom de luy le diaconat de 
Garrosse ou diocese Dacqs a luy conféré par. (en blanc) et d’icelluy dyaconnat 
pour et au nom dudict constituant prandre et accepter la possession et sai- 
sine realle et actuelle et corporelle et icelluy affermer et assenser à tels per- 
sonnaiges ou personnaige et pour tel pris et somme de deniers que ledit 
Serpin son procureur verra estre à faire. prandre, recouvrer et recepvoir 
pour et au nom de luy tous et chacuns les deniers qui proviendront et ystront 
de ladite ferme et assance et du receu et paye bailler quittances ou quit- 
tance et desdites acceptation, prinse de possession, affermes et quittance 
en passer et octroyer instrumens, ung ou plusieurs... et si besoing est play- 
doyer aux choses sudites et appendantes d’icelles, plaidoyer et faire comme 
si ledit constituant y estoyt en sa personne avecques puissance de substituer 
ung ou plusieurs procureurs qui ayent semblable pouvoir et generallement 
de faire procurer et besoigner en tout ce que dict est et qui en deppend, comme 


1. 1522-23 (Arch. nat., K 337) ; 1524 (B. N., ms. fr. 3898, fol. 131-146) ; 
1526 (1d., fol. 174) ; 1527 (id., fol. 109) ; 1528-29 (B. N., fr. 6762, fol. 62) ; 
1529-31 (Arch. nat., KK 100), etc. 

2. M. BRENET, Deux comptes de la Chapelle-Musique des rois de France, 
dans Sammelb. der IMG, VI, 1904-5. 
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ledit constituant feroyt ou faire pourroyt si personnellement present y 
estoyt, jacoyt ce que le cas requist mandement plus especial, promectant 
ledit constituant en bonne foy et serment sur ce par luy presté aux saincts 
evangilles Notre Seigneur touchées de sa main dextre avoir à bien agreable, 
tenir ferme et establi tout ce que par sondit procureur et ses substituez sera 
sur ce faict, dict, procuré et besoigné et les rellever indampnes de toutes 
charges de satisdation caution et plegerye soubz obligation de tous et cha- 
cuns ses biens et choses. Ce fut faict et passé en la ville et cité de Bourdeaulx, 
es présences de Guillem Courtoys, résidant en l'église Sainct-André de Bour- 
deaulx, et Vidault de Labat, m° pelletier, de la paroisse Sainct-Pierre de 
Bourdeaulx, tesmoings etc. le vingtiemme jour du moys de mars l'an 
mil Ve trente 
Peyrault notaire royal 

(Arch. de la Gironde, 3 E 9999). 

2. 1531 (n. St.), 20 mars. — « Saichent tous presens et advenir que auJjour- 
dhuy, date de ces présentes, par devant moy, Anchesme Peyrault, notaire 
et tabellion royal en la ville et citée de Bourdeaux et senneschaucée de 
Guienne et en la présence des tesmoings cy soubz escriptz et nommez a esté 
present et personnellement estably maistre Clemens Janequyn, chantre du 
Roy notre sire, lequel par sa bonne volonté a faict et constitué, nommé, 
estably et ordonné et par la teneur de ces presentes faict, constitue, nomme, 
establist et ordonne son procureur général et messagier spécial, scavoir 
est maistre Jean Serpin, procureur en parlement, auquel icelluy constituant 
a donné et donne plain pouvoir, auctorité, puissance et mandement espécial 
de prandre et accepter pour et au nom de luy la possession de saisine realle 
et actuelle et corporelle de la cure de l'église parochialle de Sainct-Jehan 
de Mézos on dioceze de Bourdeaulx et icelle cure affermer et assenser à telz 
personnaiges ou personnaige et somme de deniers que ledit Serpin son pro- 
cureur verra estre affaire. et en oultre pour et au nom de luy prendre, 
recouvrer et recevoir toutes et chacunes les sommes de deniers que provien- 
dront.… Aussy a constitué ledict Serpin son procureur ad lites en toutes 
et chacunes ses causes meues et à mouvoir, tant en demandeur qu'en deffan- 
deur. Ce fut faict et passé en la ville et cité de Bourdeaulx es présences de 
me Guillem Courtoys, résident en l'église métropolitaine Sainct-André de 
Bourdeaulx, et sire Vidault de Labat, m® pelletier de la paroisse Saint-Pierre 
de Bourdeaulx, temoings etc. le vingtiesme jour du moys de mars l'an mil 
Ve trente 

Peyrault notaire royal 


(Arch. de la Gironde, 3 E 9999). 


3. 1531, 31 mars. — « À Bourdeaulx le dernier jour du moys de mars 
l'an mil cinq cens trente et ung. Personnellement estably maistre Jehan 
Serpin, procureur en la court de parlement, au nom et comme procureur 
de m® Clemens Janequyn, chantre du Roy, notre sire, comme il a faict 
promptement apparoir de sa procuracion datée du vingtiesme jour du moys 
de mars l’an mil cinq cens trente receue par moy notaire soubz signé cum 
potestate substituendi, lequel par sa bonne volunté audict nom a faict, 
substitué, nommé, estably et ordonné, et par ces présentes faict, substitue, 
nomme, estably et ordonne ses procureurs généraulx et messagiers spéciauix 
scavoir est messire Bernard... (en blanc) au présent vicaire de l'église par- 
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rochialle de Sainct-Jehan de Mézos, Vidault de Labat, marchant, et Estienne 
de Sacaze, et chacun deulx ung seul et pour le tout, ausqueulx à chacun deulx 
ledit constituant a donné et donne plain pouvoir, autorité, puissance et 
mandement espécial de prandre et accepter pour et au nom dudit Janequyn 
la possession et saisine realle, actuelle et corporelle de ladite eglise parochialle 
de Sainct-Jehan de Mézos ou dioceze de Bourdeaulx, et de ladite possession 
en réquérir par devant notaire et témoins instrument en forme vallable au 
nom dudit Janequyn... et générallement de faire, dire, procurer et besoigner 
en tout ce que dict est et quy en déppend, comme le substituant feroyt 
ou faire pourroyt si personnellement présent y estoit… Ce fut faict et passé 
en la salle du pallays royal de l’ombriere de la présente ville et cité de Bour- 
deaulx es présences de sire Arn. de Rosteguy conterolle (sic) pour le Roy 
en la ville de Saint-Macaire et m° Helies Chillaut, clerc, habitans de Bour- 
deaulx, témoings etc. le dernier jour du moys de mars mil Ve trente ung. 


Peyrault notaire royal » 
(Arch. de la Gironde, 3 E 10.000). 


4. 1531, 2 juin. — « Sachent tous présens et advenir que, aujourdhui, 
date de ces presentes, pardevant moy Anchesme Peyrault, notaire et tabel- 
lion royal en la ville et cité de Bourdeaulx et senneschaucée de Guienne et 
en la présence des tesmoings cy soubz escriptz et nommez, a esté présent 
et personnellement estably maistre Jehan Serpin procureur en la court de 
parlement à Bourdeaulx, lequel au nom et comme procureur de m® Clémens 
Janequyn, chantre du Roy, et recteur de l’église parochialle de Sainct- 
Jehan de Mézos on dioceze de Bourdeaulx, comme il a faict promptement 
apparoir de sa procuration datée du vingtiesme jour du moys de mars 
dernier passé receue et signée par moy notaire, par sa bonne volunté a 
affermé et assancé et par la teneur de ces présentes afferme et assance à 
sire Vidault de Labat, m£® pelletier de la paroisse Saint-Pierre de Bourdeaulx, 
illec présent stipullant et acceptant pour luy et les siens c’est assavoir ladite 
rectorie de Sainct-Jehan de Mézos, dixmes, fruictz cens, rentes, barouilh, 
proffictz, revenuz, esmolumens et autres droitz quelzconques apartenans 
audit Janequyn comme recteur susdit et que ses prédecesseurs ont acous- 
tumé de prandre et lever et iceulx prandre, recouvrer et recepvoir et per- 
cevoir par ledit de Labat pour le terme et espace d’ung an à commancer 
du jour et date de ces présentes et finissant à semblable terme ledit an achevé 
acomply et revollu et une cuilhe faicte sans interval de temps, laquelle 
afferme et assance icelluy Serpin audit nom a faict et octroyé audit de Labat 
moyennant et parmy (?) le prix et somme de cent livres tournois laquelle 
somme icelluy de Labat a promis et par ces présentes promect payer audit 
Serpin audit nom en deux termes scavoir est la moictié dans le jour et feste 
de Toussainct prochainement venant l’autre moictié dans le jour et feste 
de Pasques après en suyvant et lors prochainement venant, l’ung terme ne 
demeurant pour lautre, sans y faire aucune difficulté, pendant lequel temps 
ledit de Labat a promis et sera tenu faire servir ladite église parochialle 
in divinis bien et deuement comme les prédecesseurs recteurs parcy devant 
ou leurs commis ont acoustumez faire et néantmoins porter et payer toutes 
charges ordinaires et ledit Serpin audit nom a promis et sera tenu payer 
toutes charges extraordinaires et faire joyr ledit de Labat pendant ledit 
temps dudit beneffice, fruictz, proffictz, revenuz et esmolumens d’icelluy 
et néantmoinmoins luy oster et faire rabat eux deffortunes des quatre cas 
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requiz qui pourroyent advenir pendent ledit temps sur les fruictz dudit 
bénéffice, comme sont gresles, gellées, bruines et guerre, en advertissant par 
ledit de Labat ledit Serpin desdites deffortunes dans le temps introduict 
à ce faire et pour ce faire... 

Ce fut faict et passé en la ville et cité de Bordeaulx es présences de Guy- 
rault Moryn de Capian et me Mathuryn Bujault, clerc demeurant avecques 
ledit Serpin, témoings à ce appellez et requis, le segond jour du moys de 
juing l'an mil Ve trente et ung 

Peyrault notaire royal ». 

(Arch. de la Gironde, 3 E 10.000). 


DEUX QUITTANCES INÉDITES 


Au dossier de la petite histoire — susceptible de retenir l'attention 
des musicologues — nous versons ces deux documents, en notre pos- 
session. 


Le premier nous rappelle que, quelque quinze mois après la mort 
de François Ier, son successeur, poursuivant toujours le vieux rêve 
péninsulaire des rois de France, et cherchant à attaquer l'empereur 
jusque dans la Péninsule en se liant au Pape Paul III Farnèse, s'est 
rendu, dès son avènement, avec une cour brillante en Piémont. A Turin, 
il a reçu avec faste les princes alliés. Accompagné des petits chantres 
de sa Chambre, il leur a sans doute offert des concerts. Or, deux jeunes 
musiciens sont tombés malades en route, à Lyon ; un troisième a été 
pris de maladie à Turin. C'est pour subvenir aux soins exigés par la 
guérison de ces trois « pages » que Cardot, maître de la Chambre, touche 
du trésor royal 168 livres. 

Le second texte nous apprend qu'Anne d'Autriche, un siècle plus 
tard, a décidé d'offrir à son fils aîné — le tout jeune Louis XIV — 
un clavecin pour servir « à son plaisir ». Le roi a sept ans. Prend-il des 
leçons avec Chambonnières, qui se fait rembourser l'achat de l'instru- 
ment, ou, déjà, avec un disciple de ce dernier, cet Étienne Richard, 
organiste du Chancelier et de Saint-Jacques-de-la-Boucherie, dont nous 
avons parlé ailleurs !, et qui se targuera un jour du titre de « maître 
d’épinette du Roi » ? Le document ne le précise pas. Pas plus qu'il ne 
nous apprend si le clavecin est sorti de l'atelier d'un Français comme 
Jean Denis, ou d'un étranger comme Ruckers. 

Norbert DUFOURCQ. 


(Parchemin, coll. N. Dufourcq) 
1548, 26 août 
En la présence de moy [en blanc], notaire et secrétaire du Roy nostre 
sire, Anthoine Subgect dict Cardot, chantre et ayant la charge des petits 


1. Revue de Musicologie, déc. 1954. 
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chantres de la chambre du dict Sire, a confessé avoir receu comptant de 
maitre André Blondet, conseiller d’icelluy Sire et trésorier de son espargne, 


la somme de huict vingt huict livres quinze sols tournoys.............. 
se nnirnsdes ns sde en esse se ess. ss eù se que le dit seigneur a ordonné 
estre mise en ses mains pour la despense de trois des dits petits chantres 
malades, deux à Lyon et l’autre à Thurin. De laquelle somme de VIIIxXx 
VIII livres XV s. le dict Subgect s’est tenu content et en quite le dit Blondet, 
trésorier dessus dit et tous autres. Tesmoing mon seing manuel cy mis a 
sa requête le XXVIe jour d’Aoust, l’an M Ve quarante huict. 
signé : Du THIER 


II 


(Parchemin, coll. N. Dufourcq) 


1645, 17 septembre 

En la présence des nottaires soussignés, Jacques Champion, escuier, sieur 
de Chambonnières, demeurant à Paris dans l'Isle Nostre Dame, parroisse 
Sainct Louis ou il eslist son domicille, a confessé avoir eu et receu comptant 
en ceste ville de Paris, de messire Nicolas Jeannin de Castille, conseiller du 
Roy en ses Conseils d’Estat et trésorier de son espargne, la somme de six 
cens livres tournois en louis d’or, d'argent et monnoye, le tout bon, et a luy 
ordonnée par sa Majesté, de l’advis de la Royne regente sa mère, pour son 
remboursement de pareille somme par luy advancée par le commandement 
de sa dite Majesté, pour l’achapt d’un Clavecin servant au plaisir de sa dite 
Majesté ; de laquelle somme de six cens livres tournois, le dit sieur Champion 
s'est tenu pour contant et bien payé, en a quicté et quicte le dit sieur Jean- 
nin de Castille, trésorier de l’espargne de tous autres. Ce faict et passé à 
Paris es estudes des dits nottaires soubz signés, l’an mil six cens quarente 
cinq, le dix septiesme jour de septembre, et a signé 

J. CHAMPION 
DEHAULT SOUDÉE 


LES TESTAMENTS D'ELISABETH JACQUET DE LA GUERRE 


Lorsqu'Elisabeth Jacquet de La Guerre rédigea son premier testa- 
ment, en 1726, elle avait environ 62 ans !. Veuve depuis de longues 
années (son mari, l’organiste Marin de La Guerre, était mort en 1704) 
et ayant perdu très tôt son fils unique, elle vivait seule sur la paroisse 
de Saint-Eustache, rue des Prouvaires. Elle ne composait plus : sa der- 
nière grande œuvre avait été son Te Deum de 1721 ?. Cependant en 1724, 
J.-B. Christophe Ballard avait encore publié un air à boire de sa compo- 
sition : Entre-nous, chers amis. Mais ce n'était qu’une œuvrette de cir- 
constance. C'est alors qu’elle songea à fixer ses dernières volontés. Son 


1. Son acte de décès précise qu’elle mourut « âgée de 65 ans environ » 
e 27 juin 1720 (Arch. de la Seine, Fonds Bégis). 
2. TITON DU TiILLET, Le Parnasse françois, p. 366, Paris, 1732. 
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testament olographe, rédigé avec beaucoup de soin et de minutie, pré- 
voyait de nombreux legs. Mais deux ans et demi plus tard, trois jours 
avant sa mort, elle faisait appeler à son chevet son notaire, maître 
G. R. Mesnil, et lui dictait un nouveau testament, révoquant l'ancien 
en faveur de ses deux neveux Hyard, fils de sa sœur Anne 1, 

Ces testaments ?, surtout le premier, fournissent un certain nombre 
d'indications qui ne manquent pas d'intérêt sur l'entourage, la situa- 
tion de fortune et les goûts de la musicienne. C'est à ce titre qu'ils 
méritent d'être publiés. 

Le testament de 1726 est d'autre part (si l'on excepte la courte note 
à la fin du 3° livre de cantates et quelques épîtres dédicatoires) le seul 
texte d’Elisabeth Jacquet de La Guerre qui nous soit parvenu. Bien 
que rédigé en grande partie dans les termes en usage à son époque, il 
n’est dépourvu ni de spontanéité, ni de chaleur. Voici ce texte. 


Au nom du père, et du fils, et du St.esprit, ainsi soit il. 

La mort est aussi certaine que son heure, et son moment sont incertains. 
La Religions chretienne m'a prend que cette mort inévitable, me doit mettre 
pour jamais dans un état de bonheur, ou de malheur, et que les deux extre- 
mites, l’une si desirable, et l’autre si à craindre, dependent de la disposition 
du cœur ou l’on me trouvera a ce dernier moment, puisqu'il se donnera à 
cette instant même un arrest irrévocable, qui decidera de mon sort pour 
j'amais. C'est pour quoy je desire de tout mon cœur prevoir la grace du 
Seigneur en ce moment si terrible, et j'ai cru devoir mettre par écrit en forme 
de testament ce que je souhaitte que l'on fasse à pres ma Mort. Je demande 
tres humblement pardon à Dieu de tout les peschés que j'ai commis pendent 
le cours de ma vie. Je luy demande avec instance de me faire misericorde. 
Je prie la bien heureuse Vierge Marie d’estre mon avocate, mon bon Ange 
Gardien, et tout les Saints, et Saintes du paradie, d’interceder pour moi. 
On m'enterrera san pompe, mais je desire avoir une grande messe si ce la 
ce peut sur mon corps. Plus on prendra deux dousaines d'enfants tels qu'on 
les voudra choisir pour porter des flambeaux, et aux quels on donnera chacun 
dis sols. Je laisse mes parents les maîtres du reste de mes obcects. 

Je donne une foi payez a mon confiesseur la somme de cinquante livres. 
Plus je donne au couvent de l'avé Maria la somme de cent cinquante livre 
une foi payez pour un a nuelle, plus je donne au même couvent la somme 
de douses livres, pour vint messes que l’on dira le jour de mon déces, pour le 
repos de mon âme. Plus je donne quinze livres une foi payés pour vint messes 
que l’on dira le jour de mes funerailles, dans la paroisse ou l’on fera mes 
obcects. 

Plus je donne a mon cousin Trepâgne abbé de charon #? six cuillieres et 


1. Anne Jacquet avait épousé le greffier en chef des traites foraines de 
Joinville, Louis Hyard ou Yard. Cf. l'inventaire après décès de Claude 
Jacquet, père d’Élisabeth, Arch. nat., Min. centr., LX, 174). 

2. Ils sont conservés au Minutier central des Archives nationales 
étude XXXV, n° 565. Je tiens à remercier très vivement Maître Charles 
Poisson, successeur de Maître Mesnil, d’avoir bien voulu m'autoriser à con- 
sulter ces textes. 

. René Trépagne, curé de Suresnes, était le fils d’un oncle maternel 
de Marin de La Guerre. Il avait publié en 1712, dans ses Amusemens de 
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six fourchettes d'argent marqués aux armes de la famille. Plus je luy donne 
une écuelle, une saliere, et deux flambeaux, un porte mouchette garnie 
de sa mouchette, et le tout d'argens et marqués aux mêmes armes. Plus 
je luy donne six grands couteaux a manche argentée, et mon benitier de 
même metail. Il reprendra six petits couteaux de vermeille cizelée qui me 
sont venus de Mme Trepâgne sa mere. Je donne au dit Sr abbé de Charon 
le portrait de feu mon mari, ait le mien, avec celui de Mr l'abbé Raguet. 
Plus je lui donne quattre paires de dras des meilleurs. Trois dousaines de 
serviettes unies ; une dousaine d'ouvrée, et quattre nappes pour a sortir. 
Plus je lui donne ma petite tapicerie de satin de bruge avec la petite bibliotec 
qui est posee sur un bureau, avec tous mes livres ecceptés ceux de musique 
qui ne sont pas a son usage. Plus je lui donne le miroir a bordure dorée, dont 
la glace est de Venise. Plus je lui donne les portraits de mon beau pere ? 
et de ma belle mere 1, ceux de mon beau frere ? et de ma belle sœur De 
Laguerre 4, Plus je lui donne mon bufet dans le quele il prendra deux dousaine 
d’aciette de fayence blanche, et bleu avec deux sceaux de fayence, quattre 
jâtte de même metail. Plus je lui donne toute ma vecelle d’etein, composée 
de deux dousaines d’aciettes d’etein, huit plats tant grands que petits. 
Plus je lui donne toute ma batterie de cuisinne et ce qu'il ne voudra pas, 
il le fera vandre pour faire de l’argens, afin de pouvoir satisfaire aux lais 
que je dezire que l'on executent. Plus je laisse a mon cousin mon sucrier 
argentée avec deux flambeaux de même metail. Plus je lui laisse ma petite 
commode, a condition qu'a pres sa mort, le tout retournera a ma famille. 
Je lui laisse ma petite pandule, deux paires de chenets de fert, deux paires 
de pincette, et deux pelles du même metail. Plus je laisse a mon dit cousin 
la bague de feu mon cher mari. Je prie ce cher cousin de trouver bon que 
Mr Richer, mari de ma bonne amie luy aide a faire executer mes dernieres 
volontez. 

Je laisse a mon beau frere Mr De Laguerre de paris 5 la somme de cinq 
cent livres une fois payés. Je laisse a sa chère épouse ma belle sœur mon 
coffre d’ecaille dans le quelle, elle doit trouver une pierre verte qui est painte 
en mignature, et qui represente la Ste face de Nôtre Seigneur. Plus je lui 
laisse une bource or et argens à petits points, avec des chapelets. Je la prie 
de garder ce dont pour l'amour de moi, et de prier le Seigneur pour le repos 
de mon âme, et de laisser sa a mort ce coffre a Mme Desbrierre. 

Je laisse a Mr Jacquet mon frere une rente de cinquante livres à prendre 


Monseigneur le Duc de Bretagne, Dauphin, 4 airs de sa cousine Elisabeth 
Jacquet de La Guerre. Son nom figure dans la plupart des actes notariés 
de la famille Jacquet. 

1. Michel de La Guerre, organiste et receveur du temporel de la Sainte- 
Chapelle, mort le 16 novembre 1679. Cf. M. BRENET, Les Musiciens de la 
Sainte-Chapelle du Palais, Paris, 1910 et A. JAL, Dictionnaire critique de 
biographie et d'histoire, 2° éd., Paris, 1872. 

2. Marguerite Trépagne, morte le 28 mai 1686 (JAL, op. cit.). 

3. Jérôme de La Guerre, organiste et receveur général du temporel de 
la Sainte-Chapelle. Cf. M. BRENET, 0. cit. 

4. Claude de Saisy, femme de Jérôme de La Guerre (JAL, op. cit.). 

5. Jérôme de La Guerre. : 

6. Pierre Jacquet, organiste de Saint-Nicolas du Chardonnet et de Saint- 
Louis en l'Ile après la mort de son père. Cf. Arch. nat., Min. centr., IX, 174 
et Arch. de la Seine, Fonds Bégis). 
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sur mon action qui me produit tout les ans cent cinquante livres. Il par- 
tagera se revenüe avec mes neveux Hyards qui representent ma sœur leur 
mère. Plus je lui laisse toute ma musique écceptez mes opera et mes planches 
d’etein dont on fera de l’argens pour aider aux frais mortuere. 

Je donne à ma niepce Jacquet ma filleülle ? une foy payez la somme de 
trois cent livres. Plus je lui donne mes quarrées a paigne, le miroir, la plotte, 
et les petites boistes. Le tout de bois rouge et or, et vernie en façon de la 
chine. Je lui laisse aussi la table de toilette avec le portrait de pere, et mere. 
Je me recommande a ses prieres. 

Je laisse a mes neveux Hyard la part de ma sœur leur mere dans mon 
actions. Ils s'accommoderont avec Mr Jacquet leur oncle. Je ne puis que 
partager cet éffait qui est tout ce que j’ai pû échapper du nofrage ?. Je donne 
a ma niepce de Marreille dont je suis fort contente, ma montre, un petit 
gobelet de vermeille dorée de paris avec un couvert composée d’une cuilliere, 
d'une fourchette, et d'un couteaux du même metail. Je lui donne si elle 
veux l’accepter, le petit portrait de feu mon pere ?, et le mien qui fait le 
pendent avec deux bordures dorées. Je me recommande à ses prieres. 

Je donne a Müelle Frary 4 une foi payez la somme de cent cinquante 
livres. Plus je donne a Mdelle Charle 5 une foi payés la somme de cent 
cinquante livres. Plus je donne a Melle Phelipart 5 une foi payez la somme 
de cent cinquante livres. Plus je donne a ma niece de Volle © religieuse a 
la presentation, la somme de cinquante livres une foi payez, a condition 
qu'elle fera dire pour le repos de mon âme douzes messes, et un service 
dans la même intention. 

Je donne a mes cousines du pont de Larche la somme de cinquante livres 
une foi payez ; je me recommande a leur prieres, et a celles de leur com- 
munautés. 

J'assure a Marianne Trepâgne et a Genevieve ? sa sœur deux mille livres 
a prendre sur une rente de cent cinquante livres, dont il doit revenir au profit 
de ma famille cent pistoles. 

Je laisse a ma niepce du Hommel une foi payez la somme de cent cinquante 
livres. Plus je laisse a son frere de Rennes une foi payez la somme de cent 
cinquante livres. Plus je laisse a Mme Delaguerre de Versaille une foi payez 
la somme de cent cinquante livres. Je prie mon cher cousin de tenir la main 
pour l’execution de ce mien testament. Je dezire que l’on vande tout mes 
meubles a fin de pouvoir subvenir au dépences que j'ai marquez ci devant. 


1. Probablement Marie-Claude Jacquet, fille de Pierre Jacquet (Arch. 
de la Seine, Fonds Bégis). 

2. Élisabeth fait peut-être allusion à la banqueroute de Law en 1720. 

3. Claude Jacquet, organiste de Saint-Louis en l'Ile, mort le 6 no- 
vembre 1702. Cf. Arch. nat., Min centr., IX, 174). 

4. Marguerite Devolle, fille d'une sœur de Marin de La Guerre : Geneviève, 
et de Charles Devolle, procureur, avait épousé le maître-peintre J. Frary. 
Cf. l'inventaire après décès de Marin de la Guerre, Arch. nat., Min. centr., 
CIX, 370. 

5. Également une nièce de Marin de la Guerre, d’après le 2° testament, 
peut-être sœur de Marguerite Devolle, Cf. note 15. 

6. Fille de Marguerite Devolle. 

7. Nièces de René Trépagne, curé de Suresnes, d'après le 2° testament. 


6 
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Plus je laisse à Mr de Laguerre de Rennes 1 la somme de cent cinquante 
livres une foi payez. 

Je laisse a Mr Richer en consideration des peines qu'il se donnera de 
faire executer conjointement avec mon cher cousin mes dernieres volontés, 
mon diament de dix pistole. 

Je laisse a sa chere épouse mon ancienne amie une bource de point nouée 
a fond d'argens avec des fleurs verte, un petit couteau a manche d’argen 
de filigranne, ma tabatière d'or moulu, et un flacon de cristal a fleur dorée 
dont le bouchon est de vermeille. 

Je laisse a Mdelle Lucas mon petit portrait, une bource de point nouée 
couleur de feu et citron, un petit flacon a mettre de l'eau de la reine de 
hongrie, avec mon petit étuy a cure dent, dans le quelle il y a un petit cur 
oreille d’argens. Je me recommande a ses prieres. 

Mon cher cousin me fera plaisir s’il y a des fonds de faire donner a la 
petite babeth Enoc la somme de trente livres une foi payez. 

Je souhaitte que l’on vande tout le reste de mon argenterie qui consiste 
a une éguerre d’argens ; une grande tasse de vermeille, un gobelet du même 
metail, deux dessus de huillier, trois cuillieres et trois fourchettes, le tout 
d’argens ; deux tabatierres, une petite tasse de toilettes, une petite boiste 
couverte, une autre a mettre un éponge, avec une grande cuillier a soupe, 
le tout d’argens. Pour ce que j'ai d’argentée, consiste en un grand bassein, 
une grande soucoupe avec mes armes, une paire de flambeaux, deux boistes 
a poudre. Le tout pour vandre. On en fera de même pour le reste de mon 
linge et tout mes habits et mes juppons, toutes mes garnitures et mes 
mouchettes. 

L'on vandera mon baguet qui est composée d’une croix a cinq diaments, 
de deux boucles d'oreils à rosette, d’une bague en parterre, d’une prime 
d'émeraude gravée, avec deux diaments a rozette, d'une autre bague d'une 
hêmeraude avec deux diaments en rozette, une amestiste gravée ; pour les 
pierres factis je prie mon cousin de donner la piere rouge a Mme Donnay, 
avec la petite bague factis ; pour les boucles d'’oreiis que l’on nomme rubas, 
je la prie de les donner a Melle Donnay la fille. 

On vandera mon grand et mon petit clavecin de paris avec celui d’argen- 
teuil. Plus on vandra ma tenture de tapicerie de verdure, composée des 
cinq pieces. Plus on vandera six fauteuils de points a la turque dont les bois 
sont a la capucinne, deux fauteuils de commodités, et six chaises a la capu- 
cinne, le tout de tapicerie de points a la turque. L'on vandera mon trumeau 
composée de six glaces avec une bordure dorée. Plus les glaces de mes deux 
cheminées. Plus le grand tableau qui represente Spiché et l'amour, qui a 
la bordure dorée. Plus le tableau de Darius, ce lui de Lot, et ce luy de Léa, 
avec Jupiter en signe. Plus deux peisages d'italie qui representent, l’un 
St Jérôme, et l'autre la madelaine. Plus un petit flamand qui souffle des 
bouteilles, et une petite flamande qui tient des oyseaux. Plus le portrait 
de Louis quinses ; le portrait de Mr Champâgne ? ; deux petits pendents, 


1. Michel de La Guerre, commis général à l'extraordinaire de la guerre 
et contrôleur des finances de Bretagne, né le 6 juillet 1649, était un frère 
de Marin et de Jérôme. (Cf. Arch. nat., Min. centr., CIX, 370, et Paris, B. N., 
n. à. fr. 12082). 

2. Le peintre Philippe de Champaigne avait épousé en 1628 Charlotte 
Duchesne, dont la mère, Marguerite Jacquet, était apparentée au père 
d’Elisabeth. Cf. JAL, op. cit. 
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l’un represente des pieds de moutons et l’autre du cellery ; un grand tableau 
qui represente un petit chien, avec une baguette dorée. Tout ses tableaux 
ont leur bordure. A l'egard de mon buste mon cousin le prendra avec l’esca- 
belon. On vandera le portrait de Grangemon ; un St Sebastient avec une 
baguette dorée ; un petit tableau qui represente du resein muscat a petite 
bordure dorée ; deux paisages, dont il y en a un avec des petite figures, 
dont les bordures sont dorées ; deux pendents, dont l’un represente une mer, 
et l’autre un cheval a bordure dorée ; une venus couronnée par l'amour, 
avec une baguette dorée ; un petit peisage qui represente des grenades, et 
du resein, a bourdure dorée. Il reste le portrait de mon enfance que mon 
cousin prendera, il le souhaïitte. Il me fera plaisir par ce que je serai plus 
contante qu'il ne soit point en vante, et je le prie qu'a pres sa mort il puisse 
le remettre en des mains qui se resouviennent de moy dans leur prieres. 
On vandera toutes mes estampes, hor celles que mon cousin voudra garder. 
J'ai au chevet de mon lit un crucifix en tableau avec une maddelaine au 
pied, on pourra le vandre ; mais pour la petite maddelaine qui est au dit 
chevet de mon lit, je prie que l'on la remettre a Mr l'abbé Raguet qui m'en a 
fait present, et qu’on luy demande en grace d'accepter pour l'amour de moi 
trois grosses hurnes de porceleine et deux moyaines, pour mettre sur les 
tablettes de sa bibliotec. Je le suplie de ne me pas oublier dans ses prieres. 
Mon cousin poura reprendre quinses pots de fayence de holande qui sont 
desus une cheminée. L'on vandera generalement toutes mes porceleines 
qui concistent en douses tasses bleu et blanche, et deux grises, plus six grands 
gobelets de porceleine des indes avec leur soucoupes, et le sucrier, plus une 
tayer du japon, plus six petites tasses du même lieu avec leur coucoupes. 
Plus l’on vandera trois hurnes du japon, deux vertes, et trois bleu, plus un 
grand, et un petit sucrier de porceleine. L'on vandera aussi mes six petites 
cuillieres a caffée qui sont de vermeille avec la grande tasse de bois des 
indes. L'on vandera ma portiere de damas a bande de panne couleur de 
feu. L'on vandera aussi six petits pots de porceleine du japon, avec deux 
grandes bouteilles de fayence. Plus on vandera deux tabourets entourée 
de damas vert et or ; plus deux autres de tapicerie de pavots ; plus deux 
tapicerie un peu encienne, trois rideaux de cerge verte. L'on vandera tout 
les petits coffres qui sont sur ma bibliotec, or celuy que j'ai laissé a Mme De 
Laguerre ma belle sœur. Si je meur devant Mme Richer on lui rendera l'enfant 
Jesus qui m'est venüe d'elle ; si elle part avant moi je souhaitte que lon 
donne cet enfant a ma niepce Benoist qui m'a fait plus d'amitiez que pas 
une de sa famille. On donnera a ma niepce Phelipart mon carrée a bordure 
d'argent avec la plotte qui a une pareille bordure, avec les boucles d'oreilles 
de perle que l'on prendra quand je serai morte. Le tout sera pour la petite 
niepce sa fille quand elle sera en état de s'en servir. 

Enfin je prie mon cher cousin d’estre éxecuteur de mon testament. Lorsque 
j'ai mie par écrit mes dernieres volontés, j’etois seine d'esprit, et de corps ; 
ainsi je le suplie encore d’'executer a pres ma mort, que je demande a Dieu 
de tout mon cœur de m'envoyer dans un état d'une parfaite connoissance 
afin de pouvoir dans ce dernier moment lui faire un sacrifice de mon âme. 


Fait a Paris ce 23° octobre mil cept cent six f. 
Elizabeth Jacquet De Laguerre 





1. 1706 est une erreur manifeste. Sur l'enveloppe de ce testament, Elisa- 
beth avait bien écrit : 1726. 
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J'oubliois de dire à l’'egard de ma domestique que si elle m'a bien servie 
pendent l'espace de trois années on pourra lui donner cutre ces gages cin- 
quante livres une foy payez avec la plus ancienne de mes robbe de chambre. 

Jacquet De Laguerre. 


En 1726, Elisabeth Jacquet de La Guerre avait donc pour proches 
parents : son frère Pierre Jacquet et tout au moins l'une de ses filles 
(son frère Nicolas, organiste à Saint-Pierre de Bordeaux vers 1702 
devait être mort), sa sœur Anne et ses fils, ses beaux-frères Michel et 
Jérôme de La Guerre, sa belle-sœur Jérôme de La Guerre, son cousin 
Trépagne et des nièces, principalement du côté de son mari. Les legs 
qu'elle leur destinait sont importants et prouvent qu’elle jouissait d’une 
large aisance, ce que confirme d’ailleurs son inventaire après décès, 
dressé le 11 juillet 1729 !. Le cadre dans lequel elle vivait est facile à 
reconstituer grâce aux énumérations et descriptions si vivantes de ce 
testament. Du point de vue musical, on notera qu'Elisabeth possédait 
trois clavecins. Lors de son inventaire après décès, ils devaient être 
prisés, l’un 25, l’autre 80 livres et le troisième, « un grand clavecin 
flament a deux claviers », 50 livres ?. Les indications données par ce 
testament ne permettent pas de savoir ce qu'il advint de la bibliothèque 
musicale et des manuscrits d'Elisabeth Jacquet de La Guerre. Elle 
les destinait à son frère l'organiste Pierre Jacquet ; mais son testament 
de 1729 ne mentionne plus ce legs et il se pourrait que ce fussent ses 
neveux Hyard qui en aient finalement hérité. C'est peut-être eux que 
désignait Titon du Tillet lorsqu'il précisait : « Ses derniers ouvrages 
n'ont point été encore imprimés et sont entre les mains de ses héritiers 3. » 
Pourtant, l'inventaire après décès ne fait allusion à aucune œuvre musi- 
cale, mais énumère seulement : « cinquante volumes et livres in douze 
reliez veau traitant de differents sujets », prisés 25 livres et « vingt volumes 
in folio traitant de differents sujets » prisés 40 livres. Ce sont probable- 
ment ces ouvrages qu'elle destinait à son cousin Trépagne 4. La perte 
de certains manuscrits d’Elisabeth Jacquet de La Guerre n'est pas 
la seule que nous ayons à regretter : son testament révèle l'existence 
de nombreux portraits de famille, en particulier ceux de Michel (le père) 
et de Jérôme de La Guerre, de Claude Jacquet, son père ; les siens surtout 
(au nombre de trois auxquels il faut ajouter un buste), qui tous allèrent 


1. Arch. nat., Min. centr., XXXV, 565. 

2. L'un ou l’autre de ces clavecins venait peut-être de son père, dont l'in- 
ventaire après décès mentionne, outre 2 luths, une basse de violle et un dessus 
non monté, « une petite épinette, un clavecin à trois claviers et un autre à 
un clavier enchassé au-dessous ». L'inventaire après décès de Marin de La 
Guerre ne mentionnait qu'un clavecin posé sur son pied. 

3. Le Parnasse françois, p. 636. 

4. L'inventaire après décès de Marin de La Guerre indiquait les livres 
suivants : « dix tomes in-folios d'opéra du Sieur de Lully, Deux douzaines 
de livres in douze de dévotion histoire et autres sujets ». 
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à ses neveux Hyard, car l'inventaire après décès indique qu'ils ne furent 
pas prisés « attendu qu'ils sont portraits de famille »1, 

Le second testament est beaucoup plus laconique et ne prévoit que 
quelques legs principalement à des nièces ou petites-nièces. Les sommes 
attribuées ont été diminuées dans de très fortes proportions par rapport 
à celles du premier testament. Tout le reste va aux neveux Hyard, 
l'exécuteur testamentaire étant, cette fois-ci, le confesseur de la tes- 
tatrice. 


S'est presenté Dlile Elizabeth Jacquet veuve du Sr Marin de la Guerre 
organiste du Roi et de la Sainte Chapelle du Palais a Paris y demte rue 
des prouvaires psse St Eustache au lict malade de corps en une chambre 
au deux® estage aiant veüe sur la court de la maison ou elle demeure dont 
sont propriétaires les heritiers de la feuë dame Regnault, mais saine d'esprit 
memoire et entendement comme il est apparu aux Nores sou®z par ses parolles 
et estat de sa personne laquelle dans la veüe de la mort dont elle aprehende 
d'estre surprise sans avoir ordonné de ses dernieres volontés a fait son 
present testament qu'elle a dicté et nommé au Sr Nre souft ainsy qu'il ensuit. 

Premierement veut et ordonne estre inhumée dans l'eglise de la paroisse 
ou elle decedera et qu'il soit dit son corps present une grande messe. 

Item veut et ordonne qu'il soit dit et celebré le jour de son deceds vingt 
quatre messes es l'eglise Saint Eustache. 

Donne et legue a la damoiselle Frary, a la damoiselle Charles, a la damoi- 
selle Phlippart nieces de son deffunt mary la sonime de cent quatre vingt 
livres une fois payée qui fait pour chacune d'elles soixante livres, voulant 
que les soixante livres leguez a la damoiselle Philippart soient imputez sur 
les quatre cent livres qu'elle doit a lad. testatrice par billet. 

Donne et legue a Claude Michelle Desbrieres, fille du Sieur Desbrieres, 
petite niece de lad. damoiselle testatrice a cause du feue S. son mary, la 
somme de soixante livres une fois payée. 

Declare la testatrice que led. feue S. son mary devoit au C' Boursin 
marchand limonnadier demeurant prez St Mery au caffé des conseils la 
somme de cent livres qu'elle veut et ordonne luy etre payée, dont au cas de 
contestation, elle luy fait don et legs. 

Donne et legue aux damoiselles Trepaigne, nieces du curé de Suresnes, 
la somme de huit cent livres une fois payée a partager egaïlement entre 
elles. 

Item donne et legue a la damoiselle Desbrieres la robbe de chambre de 
lad. testatrice de raz de St Maur. 

Item donne et legue a Marie Desbrières, sœur de celle cy dessus nommée, 
sa robbe de taffetas couleur de caffé au lait avec le juppon. 

Declarant lad. testatrice qu'elle a reçeu acompte du biliet de quatre 
cent livres a elle dubs par lad. damoiselle Philippart cinquante cinq livres. 

Donne et legue a Monsieur Magnaudet prêtre docteur en theclogie de la 
faculté de Paris, son confesseur, la somme de soixante livres une fois payée ; 
veut en outre qu'il luy soit remis la somme de soixante livres une fois payée 


1. Le seul portrait que nous ayons, à ma connaissance, d'Elisabeth 
Jacquet de La Guerre, est le profil gravé si peu flatteur qui figure dans le 
Parnasse françois de TITOoN DU TILLET. 
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pour être par luy distribuée à tels pauvres que bon luy samblera sans etre 
tenu d'en rendre aucun compte. 

Veut et ordonne qu'il soit dit et celebré pour le repos de son âme un annuel 
de messes a l’avé maria. 

Veut et ordonne que la garde qui se trouvera a son deceds soit payée 
de ses peines et soins a raison de vingt sept sols par jour. 

Et quant au surplus de tous ses biens elle les donne et legue aux Sieurs 
Hyard ses deux neveux du costé maternel qu'elle fait et institue ses legataires 
universels chacun pour moitié. 

Et pour executer et accomplir le present testament elle a nommé et 
choisy la personne dud. Sieur Magnaudet, le priant de luy donner ces der- 
nières marques de ses bontez et de l’amitié dont il l’a toujours honorée, 
se desaisissant en ses mains de tous ses biens suivant la coutume. 

Revoquant tous autres testamens et codicils qu’elle pouroit avoir faits 
avant son present testament auquel seul elle s’arreste comme étant sa der- 
nière volonté. 

Ce fut ainsy fait, dicté et nommé par la testatrice ausdits notaires et à elle 
par l’un d'eux, l’autre present, lû et relû, qu'elle a dit avoir bien entendu 
et y a perseveré dans la chambre susdésignée. L'an mil sept cent vingt neuf 
le vingt quatre juin sur les sept heures de relevée, et a signé. 


Elizabeth Jacquet Mesnil 
Prevost 


Simone WALLON. 
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COURS ET CONFÉRENCES 


Cours professé à l'Université de Paris (Institut de Musicologie), 3, rue 
Michelet, par M. Jacques Chailley, année scolaire 1957-1958 : La Passion 
selon Saint-Jean de j. S. Bach. 

Cours professé au Conservatoire National par M. Norbert Dufourcq, 
année scolaire 1957-1958 : Cours supérieur : Musique vocale à l'étranger 
(XVIe à XIXe siècle) ; Cours de musicologie : Musique française des XVIIe 
et XVIIIe siècles. 

Cours professé à l'École des Hautes Études (Sorbonne), Section des 
Sciences historiques et philologiques, par Mlle Solange Corbin, chargée de 
conférences, année scolaire 1957-1958 : Paléographie musicale neumatique, 
éléments de lecture et signes à transcription variable. 


Notre collègue Solange Corbin, secrétaire-adjointe de la Société Française 
de Musicologie, a soutenu à la Sorbonne le 24 juin 1957 ses thèses de doc- 
torat ès lettres avec la mention très honorable. Thèse : La notation musicale 
neumatique. Les quatre provinces lyonnaises, Lyon, Rouen, Tours et Sens. 
Thèse complémentaire : La déposition liturgique du Christ au Vendredi 
Saint ; sa place dans l'histoire des rites et du théâtre. 


La Gesellschaft für Musikforschung nous prie d'annoncer qu'elle organise 
un concours, doté d’un prix de 2.000 DM. sur le thème suivant : « Les manus- 
crits autographes et les éditions originales d'œuvres de Beethoven et leur 
signification pour la critique des textes modernes. » Les travaux pourront 
être rédigés en allemand ,anglais, français et italien, et devront être envoyés 
avant le 31 octobre 1958. On trouvera tous les détails relatifs à ce concours 
dans la revue Die Musikforschung, 4° fasc. de 1957. 


LE LUTH ET SA MUSIQUE 


Colloque international des Sciences humaines, organisé par le Centre 
National de la Recherche Scientifique. 


Les travaux de ce colloque se déroulèrent du 10 au 14 septembre 1957, 
au siège de la Société de Musique d’Autrefois, à Neuilly-sur-Seine. Cette 
rencontre avait paru nécessaire pour coordonner les recherches dans ce 
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domaine, qui demeuraient dispersées et fragmentaires, malgré les efforts 
entrepris il y a un demi-siècle par la commission des tablatures, dans le 
cadre de la Société Internationale de Musicologie. Tout progrès dans la 
connaissance de la musique de luth dépend d’une solution satisfaisante de 
deux grands problèmes : celui de l'inventaire et du dépouillement des sources, 
celui de la transcription en notation courante. Les participants comprirent 
qu’une telle rencontre ne pouvait simplement aboutir à la publication 
d'un recueil de monographies et que chaque exposé devait contribuer à 
la préparation d’une discussion d'ensemble de ces deux problèmes. 

L'exposé de Thomas E. Binkley (Université de l'Illinois, Urbana) eut le 
mérite d'embrasser l'évolution générale de l'instrument et les rapports entre 
les transformations dans la technique du jeu et la facture, et le style de la 
musique elle-même. Des communications sur des sujets plus limités vinrent 
préciser dans le détail la nature de cette interaction. Plusieurs examinaient 
le contenu des traités anciens. Daniel Heartz (Université de Chicago) s'at- 
tacha à ceux de la première moitié du xvi® siècle, période où la révolution 
opérée au cours du xv® siècle avec l'abandon du plectre porte ses fruits et 
où le luth s'affirme comme instrument polyphonique. Le professeur Karl 
Scheit (Académie de Vienne) parla des traités publiés aux alentours de 1600, 
c'est-à-dire à la fin de la période du luth « classique » à six chœurs de cordes, 
avant l’adjonction de nombreuses basses et la découverte d'accords nou- 
veaux. Mme Diana Poulton (présidente de la « Lute society » de Grande-Bre- 
tagne) consacra l'essentiel de son exposé à la question des doigtés et de la 
position des mains. 

Les communications sur la facture avaient pour objet des instruments 
un peu particuliers. Thurston Dart (Jesus College, Cambridge) présenta un 
des rares exemplaires de pandore qui aient survécu : cet instrument de la 
famille du luth jouissait d’une grande faveur er Angleterre à l'époque élisa- 
béthaine. Et le professeur Benvenuto Disertori décrivit deux liuti soprani, 
dont l'intérêt réside surtout dans le fait que Vivaldi écrivit plusieurs concertos 
pour cet instrument. Une communication du Colonel M. W. Prynne (lue 
en son absence) montra l'intérêt que présentent, à côté de monographies 
bien comprises comme celles qui précédaient, les dénombrements complets. 
Il expliqua les principes sur lesquels il se fonde pour cataloguer les luths 
anciens, d’après leurs caractéristiques essentielles. 

Une étude du professeur Ward (Université de Harvard), également lue 
en son absence, attira l'attention sur les difficultés qu’on rencontre lorsqu'on 
veut établir la hauteur réelle des sons dans la musique pour luth conservée 
en tablature. Par contre, examinant la version purement vocale et la version 
accompagnée au luth d’un strambotto célèbre, M. Disertori mit en évidence 
le caractère révélateur de la tablature, par rapport à la notation ordinaire, 
en ce qui concerne les accidents. 

Un certain nombre de communications, consacrées à divers aspects du 
répertoire, comportaient des remarques fort instructives pour l’interpréta- 
tion de la tablature. Celle de Mme Thibault-de Chambure présentait une tabla- 
ture manuscrite fort ancienne (Bibliothèque G. Thibault), contemporaine, 
à juger par son répertoire, des publications de Petrucci. C'est aux éditions 
de Petrucci que se rapportait aussi celle de Richard M. Murphy (Oberlin 
College) qui étudiait l'écriture, et la fonction, des préludes, fantaisies et 
ricercari de cette période. Le professeur Wolfgang Boetticher (Université 
de Gôttingen) parla des œuvres de Roland de Lassus mises en tablature, 
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et notamment des transcriptions de chansons qui servent d'exemple dans 
l'Instruction d'Adrian Le Roy. Le professeur Frits Noske souligna l'impor- 
tance des œuvres composées ou publiées aux Pays-Bas, et révéla des pièces 
inédites de Sweelinck. M. André Verchaly examina les caractéristiques des 
accompagnements au luth des airs de cour français, tandis que M. François 
Lesure apporta sur les luthistes français du xvire siècle des renseignements 
biographiques nouveaux tirés des Archives. C'est encore sur les luthistes 
français que le traité manuscrit d'Elizabeth Burwell (c. 1668) décrit par 
Thurston Dart renseigna les participants, confirmant le témoignage du 
manuscrit de Lord Herbert of Cherbury et du livre de Thomas Mace quant 
au rayonnement en Angleterre de cette seconde école française. 

La communication de Mme Wilkowska-Chominska (Secrétaire des « Monu- 
menta musicae in Polonia »), en même temps qu'elle attirait l'attention 
sur les œuvres de l'école polonaise (dont le Thesaurus de Besard indique le 
rayonnement en Europe), posait à propos d'exemples concrets le problème 
de la transcription. Celui-ci se trouvait également posé dans la communi- 
cation de M. Lawrence Moe (Berkeley, Université de Californie) qui s’attacha 
à montrer, sur l'exemple des danses italiennes, la nécessité de modifier, 
dans la transcription des danses, les barres de mesure qui ont aujourd'hui 
une fonction très différente de celle qui leur était attribuée au xvi® siècle. 
M. Kurt Dorfmüller (Munich) apporta des éclaircissements très utiles sur 
la tablature allemande, et dégagea les leçons, pour le transcripteur, de ce 
mode particulier de notation qui finit par céder la place à la notation ita- 
lienne, puis à la française. M. Michel Podolski (Bruxelles) aborda de front 
le problème des transcriptions, faisant entrer en ligne de compte son expé- 
rience d’interprète, et proposa une table pour la transcription des ornements, 
qui servit de base à une discussion approfondie de cette question délicate. 
Le professeur André Souris (Conservatoire de Bruxelles), insista sur l'ana- 
lyse syntactique, démarche essentielle du transcripteur, tout en montrant, 
à l’aide d'un exemple polyphonique complexe tiré de Dufault, que si le 
transcripteur peut et doit pousser celle-ci jusqu'à son terme, la transcription 
ne doit pas devenir un instrument de démonstration analytique comme 
tendent à le devenir celles de Gombosi, à tant d’égard admirables, mais 
demeurer une rédaction qui, mettant en évidence les articulations de la 
syntaxe, permet par la lecture la plus facile de discerner les structures. 

La discussion générale sur les transcriptions ne pouvait aboutir à la for- 
mulation de règles strictes. Le principe des transcriptions non-interpréta- 
tives parut, à la grande majorité, inacceptable, sauf dans le cas d'œuvres 
dont la structure est si simple et si évidente qu'elle ne présente aucune ambi- 
guité. La transcription ne saurait donc être une simple translation en nota- 
tion courante des hauteurs et des valeurs rythmiques. Ces valeurs ont 
d’ailleurs besoin d'être interprétées et la conduite des voix doit être indiquée, 
dès que l’œuvre revêt un caractère tant soit peu contrapuntique. Sur ce point 
le témoignage des luthistes fut décisif : il ne leur suffit pas de jouer ce qui 
est écrit dans la tablature pour donner de l'œuvre une image sonore fidèle 
et vivante ; une analyse leur est nécessaire, et souvent ils doivent rédiger 
une transcription « interprétative » pour éclairer cette œuvre. Le principe 
d'une rédaction syntaxique fut donc admis, mais elle implique un risque 
et une responsabilité, car sa valeur dépend des qualités musicales du trans- 
cripteur, de sa connaissance intime du langage de l'époque et des particu- 
larités de l'écriture instrumentale. Sur ce point aussi l'accord fut formel ; 
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en aucun cas la transcription ne peut se substituer à la tablature ; elle doit 
l'accompagner et l'éclairer. L'adjorction d'indications techniques pour 
l'exécutant ne modifie en rien le fait que le lecteur doit pouvoir se référer 
à tout moment à la tabiature pour vérifier l'authenticité de la transcription. 
La seule objection à ce principe fut d'ordre économique, mais la plupart 
des participants estimèrent qu'il serait déplorable que les œuvres des grands 
maîtres du luth soient publiées sans leur texte de base et que ces originaux, 
si difficilement accessibles, continuent à être consultés sur microfilms ou en 
bibliothèque, alors qu'il est si facile de les étudier, mis en parallèle sur une 
même page avec la transcription proposée. 

La dernière journée du colloque fut consacrée au second grand problème, 
celui d’un catalogue général des sources. Dans une chaleureuse allocution inau- 
gurale M. Michel Lejeune, directeur-adjoint du C.N.R.S. (Sciences humaines), 
qui en avait préalablement examiné les données avec les organisateurs, avait 
assuré les participants de l'appui sans réserve du Centre pour la réalisation 
d'un tel catalogue, et reconnu son importance comme base indispensable à 
la publication systématique des œuvres. M. David Lumsden (Université 
de Cambridge) ouvrit le débat par un vigoureux exposé de son projet de 
catalogue général, au cours duquel il mit à profit l'expérience acquise en 
rédigeant le catalogue des sources anglaises. Il apparut au cours de la dis- 
cussion que pour un catalogue aussi vaste un classement d’après les carac- 
téristiques musicales des incipit présentait de grandes difficultés. Il fut 
jugé préférable d'envisager (au moins comme première étape) la constitu- 
tion d’un catalogue présentant les sources dans leur ordre chronologique 
et nécessitant deux fichiers : 

1) index bibliographique avec dépouillement ; 

2) index thématique dans l'ordre chronologique des sources 
qui serviraient de base pour la préparation du catalogue. Une enquête 
internationale auprès des conservateurs de bibliothèques et possesseurs de 
collections susceptibles de contenir des tablatures fut également envisagée. 
L'on aperçut vite les inconvénients d’une enquête trop restreinte et l'on 
se mit d'accord pour ne pas dissocier de la musique pour luth seul (ou 2, 3, 
et 4 luths) la musique vocale accompagnée au luth ni la musique pour 
ensemble instrumental avec luth. De même il parût utile d'inclure la vihuela 
et le théorbe, et aussi le cistre et la guitare. L'existence à certaines époques 
de nombreuses pièces dans des versions pour guitare et pour luth (ou vihuela, 
ou théorbe) justifie l'inclusion de la guitare, mais bien entendu il s'agit 
seulement de son répertoire ancien, jusqu'à Visée et Sanz. Des responsables 
furent désignés pour chaque pays représenté au colloque. Leur tâche sera 
d'opérer sur place le repérage des tablatures imprimées ou manuscrites. 
d'effectuer des dépouillements et de rédiger des fiches avec incipit musical 
pour chaque pièce inventoriée. 

Paris fut choisi comme centre de coordination pour le classement défi- 
nitif des fiches et la préparation du catalogue en vue de sa publication. Ce 
choix s'explique par l'appui accordé par le C.N.R.S. au projet, et par le 
fait que le Secrétariat du Répertoire International des Sources Musicales 
(RISM) se trouve également à Paris. 

L'établissement du catalogue jouera un rôle décisif dans la publication 
des œuvres des luthistes français. Celle-ci progresse puisqu'un recueil d'airs 
de cour du xvire siècle doit paraître sous les auspices de la Société de Musi- 
cologie et que les recueils pour luth d’Attaingnant doivent être publiés par 
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les soins de la Société de Musique d’Autrefois. De son côté la collection 
du « Chœur des Muses » (éditions du C.N.R.S.) inaugure une série, « Les 
luthistes », avec les Psaumes de Pierre Certon réduits pour chant et luth 
par Guillaume Morlaye (Transcription par l'abbé de Morcourt, avec une 
introduction historique par François Lesure). Doivent paraître ensuite les 
œuvres d'Adrian Le Roy, celles d'Albert de Rippe (Italien dont la musique 
est si importante pour l’histoire du luth en France) et un Corpus des luthistes 
français du xvii® siècle. C'est surtout pour la période de transition entre 
le xvi® siècle et le xvIIe, et pour l'ensemble de ce dernier, que le catalogue 
est destiné à rendre de grands services. Les auteurs dont les œuvres firent 
l'objet d’une édition sont rares, nombreux par contre sont ceux dont les 
œuvres figurent dans des anthologies imprimées ou (le plus souvent) manus- 
crites. L'absence fréquente des titres et noms d'auteurs, dans les sources, 
rend le travail d'identification pratiquement impossible sans catalogue. 
Et comme il existe dans d’autres pays (notamment en Allemagne) un nombre 
considérable de manuscrits où les œuvres françaises sont mêlées à celles 
d’autres écoles, un catalogue géographiquement limité à la France serait 
d'un faible secours, d’où la nécessité évidente d’une collaboration inter- 
nationale. 

Une série d'auditions musicales intimes fournirent une preuve vivante 
de la richesse du répertoire du luth et de la variété des combinaisons aux- 
quelles il se prête (c'est ainsi qu'on put entendre une œuvre de H. Waelrant 
pour 4 voix et 4 luths). Y prirent part parmi les luthistes Mme Diana Poulton 
(qui joua aussi sur la vihuela), Millie Mildred Clary, MM. Hermann Leeb 
(qui fut aussi un participant très actif au colloque), Podolski, Scheit, Julian 
Bream, lan Harwood (secrétaire de la « Lute Society »). Prêtèrent également 
leur concours, pour le chant, Mle Christiane Van Acker, Mme Simone 
Verchaly, Mlle Flore Wend, M. Yves Tessier et M. Harold Potts, enfin 
M. Paul Angerer sur la flûte à bec et la viole d'amour. Une aide généreuse 
du British Council et de la Fondation Pro Helvetia facilita l’organisation 
de ces auditions. La salle de musique, avec ses œuvres d'art, ses instruments 
anciens et sa collection de tablatures, créa une ambiance des plus favorables 
aux concerts comme aux séances de travail, et les participants témoignèrent 
une vive reconnaissance à M®e Thibault-de Chambure pour sa généreuse 
hospitalité. 

Mme Nanie Bridgman, l’abbé Richard de Morcourt et M. Frederick 
W. Sternfeld (« visiting professor » à Oxford) participèrent également aux 
travaux du colloque, qui furent suivis avec assiduité par M®® Paule Guiomar, 
Mie Monique Rollin, MM. F. LI. Harrison et Albi Rosenthal. On remarqua 
la présence de M. Jacques Duron, directeur des Lettres à la Direction des 
Arts et Lettres,de M. Michon, conservateur en chef du Département de la 
Musique à la Bibliothèque Nationale, et de M. Marc Pincherle, M. Raymond 
Lebègue, membre de l'Institut, professeur à la Sorbonne, représenta 
le C.N.RSS. au dîner d'adieu. 

Le volume des Actes du colloque, qui sera publié dans la collection du 
« Chœur des Muses », est en préparation. 

Jean JaAcQuor. 


Un Membre de notre Société serait acquéreur de deux exemplaires des 
Chansons au luth et Airs de Cour français (17e série, T. IV et V de nos Publi- 
cations). Faire offre au Secrétaire général de la Société qui transmettra. 
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Quadrivium. Rivista di filologia e musicologia medievale. — Vol. I, fasc. II, 
paginé 210-315. Bologne, 1956. 


Moins volumineux que le N° r ; ce second recueil de 1956 intéressera 
les musicologues qui y découvriront deux articles sur Jean de Garlande et 
un Traité de Notation de 1.400 env. 

M. SarANA dégage l'astrologie spirituelle de l'Epithalamium d’une part, 
de la séquence Stella Maris de l’autre. P. 212, M. Saiana pense que Garlande 
fut « discepolo forse de Alano », hypothèse de moins en moins solide depuis 
les remarques de Paetow-Bossuat (éd. de l’Anticlaudianus, p. 9) surtout si 
J. de G. n'est arrivé en France qu'en 1217. Qu'il ait connu l'Anticlaudianus 
ne fait aucun doute puisqu'il le cite dans l’Ars Lectoria. M. Saiana a le mérite 
de fournir au cours de son étude des renseignements sur ce dernier travail 
encore inédit (pour peu de temps, croyons-nous) et même d'en donner quel- 
ques vers ; p. 215, il en transcrit trois, du f° 76 v° (ms. 546 de Bruges), mais 
il semble qu'il n'ait pas relevé la glose « Ego Johannes » du vers précédent 
(répétée dans la marge), grâce à laquelle j'ai pu supposer (en 1953) que ce ms. 
aurait été celui de Jean de Garlande et les gloses de sa main. — Outre d'im- 
portants fragments des poèmes, l’auteur met en relief leurs attaches avec 
les doctrines contemporaines ou antérieures. 

Le travail de M. VEccui apporte des compléments à celui de M. SArANA 
et s'oriente vers la musique, très exactement vers la séquence Aula vernat 
virginalis dont il connaît les trois premiers vers par le ms. Digby 65 ; il 
en traduit la mélodie en isochrone et a probablement raison. En 1953 
(R.M. 221), convaincu que J. de G., théoricien des modi, ne pouvait écrire 
que selon cette doctrine, j'avais transcrit ces trois mêmes vers en 1° mode ; 
cela ne me paraissait pas très bon et je penche vers l’isochronisme. Il restait 
et il reste à prouver que l'œuvre est bien de Jean de G. Le texte, selon Dreves, 
serait de Godefroy, de St. Swethun (xr1® s.), mais M. Vecchi en reporte 
la paternité à Garlande. De qui est la musique ? Dans le Ms. de Bruges 546, 
la mélodie est entièrement notée, c'est une séquence de 9 couplets inégaux 
qui occupe 2 colonnes 1/2 du ms., lequel fut peut-être, je le répète, celui de 
Garlande. Mais Dreves n’a pas connu cette version ; il a été trompé par un 
copiste négligent et à son tour, a trompé M. Vecchi dont l'opinion se serait 
sans doute précisée et enrichie s’il se fut trouvé en face du texte complet. 

Le dernier article (musical) de ce N° (signé de M. MAssERA) est consacré 
à l'histoire, aux commentaires, au texte et aux ramifications jusqu’à Cerone 
d'un Traité de notation mesurée tiré d’un ms. ambrosien de 1434. L'auteur, 
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Anselme de Parme, médecin, mathématicien et astrologue, propose pour 
compléter la série classique (noire), de la maxime à la semiminime, quelques 
signes arbitraires destinés à différencier des valeurs intermédiaires (Grandis 
maior, grandis media, … maior brevis, etc.). Il est remarquable que 206 ans 
plus tard Cerone ait reproduit cette notation (mais blanche) dans son grand 
et savant Traité. L'intérêt du texte d’Anselme est de fournir les rapports 
exacts des figures entre elles en partant de brevis media de 1 Temps, préci- 
sion rare dans les Traités analogues. 

Le fascicule se clôt par une revue des périodiques et des livres qui constitue 
une source d'utiles informations. 

A. MACHABEY. 


Claudio SARTORI. — La Cappella musicale del Duomo di Milano. Cata- 
logo delle musiche dell’Archivio. Milano, A cura della ven. fabbrica del 
Duomo (Impr. Istituto editoriale italiano), 1957. 1 vol. in-4, 366 pp., 
4 pl 
Claudio Sartori, qui, à force de ténacité et de réalisme, fait peu à peu 

connaître ces richesses des bibliothèques italiennes que l'on disait volon- 

tiers inatteignables, publie le catalogue du fonds musical de la cathédrale 
de Milan, institution vénérable dont il vient dans une série d'articles d’ac- 
croître l’importance historique, en précisant le séjour qu'y firent notam- 
ment Matteo da Perugia, B. Feragut, Josquin des Prés et F. Gaffurio. 

Cette collection s'est constituée de trois manières : par le répertoire 
courant chanté à la Chapelle, par les propres compositions des maîtres 
de Chapelle léguées après leur mort, enfin par les concours publics ouverts 
pour la nomination de l’un ou de l’autre de ces maîtres. Cette dernière 
source pourrait faire l'objet d’une intéressante analyse qui permettrait 
de fixer pour une époque donnée le style du motet en Italie, dans son aca- 
démisme ou dans ses éléments plus évolutifs. Ainsi le Dôme conserve- 
t-il les Noli timere de sept candidats ayant concouru en 1669 pour le poste 
de maître. La plus grande partie du fonds est formé cependant par les mss. 
des maîtres de Chapelle, du XVII® s. à nos jours, parmi lesquels on relève 
beaucoup de noms qui n'ont laissé qu'une trace bien modeste dans l'his- 
toire de la musique, comme, dans l’ordre chronologique, G. Fioroni, C. Monza, 
A. Quaglia, B. Neri, R. Boucheron, G. Gallignani, G. Gallotti, qui rem- 
plissent près de la moitié du catalogue. 

Mais l’ensemble est exceptionnel par sa continuité. Dans le petit groupe 
des imprimés on relève 17 exemplaires inconnus de R. Eitner (G. Arnoni, 
G. P. Biandra, G. F. Biumo, L. Gallerano, M. A. Grancini, G. A. Grossi, 
C. A. Londriani, etc.). Parmi les mss. anciens rappelons surtout la pré- 
sence des trois anthologies réunies par F. Gaffurio (mss. décrits en 1928 
par K. Jeppesen). Quant aux noms français, ils sont rarissimes et repré- 
sentent, si on les met bout à bout, une curieuse sélection : A. de Garaudé, 
La Fage, Catel, L. Vierne, Valérie Momy (!) et surtout Gounod. 

Le catalogue est rédigé avec la précision et la clarté que l'on pouvait 
attendre du rédacteur, qui donne aussi les cotes de chaque ouvrage. 


F. LESURE. 
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Denis STEVENS. — Thomas Tomkins (1572-1656). London, Macmillan, 1957. 
1 vol. in-8°, 214 p., PI h. t. 


Thomas Tomkins Keyboard Music, edited by Stephen D. TUTILE, Musica 
Britannica, vol. V. London, Stainer and Bell, 1955. 


Les membres de notre Société ont pu se faire, d’après sa communication 
du 23 novembre 1956, une première idée de l'ouvrage que vient de publier 
Denis Stevens pour commémorer le troisième centenaire de la mort de 
Tomkins, et de dédier à la mémoire du regretté S. D. Tuttle. Ce livre prend 
place, auprès de ceux de E. H. Fellowes sur William Byrd et Orlando Gibbons, 
parmi les monographies trop rares encore consacrées aux compositeurs 
anglais du xvi® siècle et du xvrre. Il se fonde sur une étude exhaustive des 
sources et des documents d'archives et sur une connaissance intime de la 
liturgie, et de la musique sacrée et profane du temps. Un tabieau des sources 
et des publications, qui occupe une trentaine de pages, en fait un précieux 
ouvrage de référence. 

D. Stevens réunit nombre de renseignements sur la famille des Tomkins 
qui compte trois générations de musiciens au service de l’église et du monarque 
d'Angleterre. À juger du moins par les œuvres conservées, seule la deuxième 
génération eut une activité créatrice, et seul Thomas Tomkins junior (1572- 
1656) devint un compositeur de premier ordre, bien que ses demi-frères, 
John, Giles (organistes comme lui) et Robert nous aient laissé quelques 
œuvres. 

Thomas Tomkins est un musicien complet, qui a excellé dans les œuvres 
vocales sacrées et profanes, les compositions pour le clavier et pour les 
ensembles de violes, que D. Stevens étudie tour à tour. C’est avant tout un 
musicien d'église. Son œuvre sacrée fut publiée en 1668 (en parties séparées) 
sous le titre Musica Deo Sacra. Ses cinq services complets, publiés en par- 
tition, forment le volume VIII de la Tudor Church Music, et les trois pre- 
miers sont accessibles dans d’autres éditions modernes. Per contre une faible 
partie de ses nombreux anthems ont été réédités. Cette musique sacrée 
s'inscrit dans la même tradition que celle de Byrd et de Gibbons. Il est 
vrai qu'il fait une place plus grande encore que ceux-ci au verse anthem 
où alternent les soli vocaux et les chœurs. Mais D. Stevens estime que cette 
pratique n’est pas entièrement nouvelle et que, dans la musique religieuse 
anglaise antérieure à la Réforme, on trouve déjà des passages dont l'écriture 
paraît exiger l'emploi des solistes. L'innovation, à partir de Byrd, consiste- 
rait surtout dans l'emploi d’une unique voix aussi bien que de 2, 3 ou 4 voix 
solistes, et dans l'usage de l'orgue, non seulement pour soutenir le chœur 
mais pour accompagner ces solistes. Et il est clair que c'est la possibilité 
de mettre en valeur les riches possibilités de l'orgue marié aux voix qui 
séduit Tomkins dans le verse anthem ; c'est pourquoi il lui donne volontiers 
le nom de « song to the organ ». 

Les Songs à 3, 4, 5 et 6 voix (1622) comptent parmi les dernières mani- 
festations de l’école madrigalesque anglaise. Elles se maintiennent à un niveau 
élevé de qualité et si Tomkins y fait une large place au genre pastoral les 
les lamentations de David sur la mort d’Absalon, qui figurent également dans 
Musica Deo Sacra, se distinguent par leur gravité émouvante. 

Les madrigaux de Tomkins sont bien connus grâce à l'édition de Fellowes, 
mais plus des deux tiers de sa musique pour violes demeurent inédits, c'est 
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pourquoi le chapitre que D. Stevens lui consacre est particulièrement utile. 
On compte 14 fantaisies à 3 voix, 4 fantaisies à 6, 9 pavanes à 5 (1 ou 2 par- 
ties manquent malheureusement à plusieurs de ces dernières) et quelques 
autres pièces. L'ensemble place Tomkins en un rang très honorable dans 
l’école anglaise de « consort music ». 

Mais c'est surtout grâce à son œuvre pour clavier qu'il occupe une place 
importante dans l’histoire de la musique instrumentale. Et l'édition, malheu- 
reusement posthume, par Stephen D. Tuttle, des Keyboard Works, publiée 
par les soins de Musica Britannica, comble une grande lacune. Elle nous 
intéresse d'autant plus que le Ms. Rés. 1122, de la Bibliothèque du Conser- 
vatoire de Paris, en constitue la source principale. D. Stevens indique que 
ce manuscrit autographe faisait partie d’un groupe de huit MSS. de la 
bibliothèque de Tomkins, auquel appartenait sans doute aussi le 
MS. Add. 29996. Ce dernier est un gros volume de pièces d'orgue, dont 
les plus anciennes remontent au milieu du règne d'Henri VIII, annotées 
par *omkins, et suivies d'œuvres de ses contemporains, copiées de sa main. 
De nombreuses pièces du MS. de Paris sont datées et appartiennent aux 
dix dernières années de sa vie. C’est le cas notamment de pavanes qui sont 
des « tombeaux » à la mémoire du comte de Strafford, de l'archevêque Laud 
(1647) et du roi Charles Ier (1649), et qui témoignent de la fidélité de Tomkins 
à la cause royaliste. Il était organiste de la cathédrale de Worcester depuis 
une cinquantaine d'années lorsque le siège et la capitulation de cette ville 
mirent fin, en 1646, au culte anglican, qui ne devait être rétabli que quatre 
ans après sa mort. Il trouva une consolation à composer de nouvelles pièces, 
et peut-être à donner leur forme définitive à des pièces anciennes. Nous ne 
pouvons savoir quelle fraction de son œuvre a été conservée puisqu'un MS. 
tardif en reste la source principale. 

Ce qui frappe le plus dans cette musique, c'est la fidélité de Tomkins à 
une très ancienne tradition : certaines pièces sur un cantus firmus, datées 
de 1650 environ, pourraient avoir été écrites un siècle plus tôt. Et même 
les pavanes également tardives que nous avons citées, qui par leur caractère 
expressif pourraient être rapprochées des « tombeaux » en forme d’allemande 
des clavecinistes ou luthistes français, se rattachent à un genre déjà bien 
établi en Angleterre à la fin du xvi® siècle et ne diffèrent pas sensiblement, 
dans l'esprit et dans la forme, de la pavane beaucoup plus ancienne de 
Tomkins lui-même dans le Fitzwilliam Virginal Book. On dirait que Tom- 
kins, qui survit d’un tiers de siècle à Byrd, à Bull et à Gibbons, tient à donner 
des exemples achevés dans tous les genres propres à la grande école dont il 
est le dernier représentant, et dont les uns conviennent plus particulièrement 
à l'orgue, les autres aux cordes pincées : in nomine et autres pièces sur cantus 
firmi, préludes, fantaisies et voluntaries, pavanes et gaillardes, variations 
sur des chants populaires. Cette récapitulation met en évidence les carac- 
téristiques de l’école et il n’est pas surprenant que Tomkins, comme en 
témoignent les annotations du MS. Add. 29996, ait porté tant d'intérêt 
à des œuvres qui comptent parmi ses premières manifestations. 

On ne saurait concevoir toute l’histoire de la musique comme une marche 
en avant, un perpétuel dépassement. D'ailleurs, bien que les événements 
politiques, qui le privent des deux soutiens de son art que sont l'église et 
la monarchie, portent Tomkins à se tourner vers le passé, nous ne devons 
pas le considérer uniquement comme un isolé attaché à une grande tradi- 
tion. Le refuge dans la musique instrumentale profane est caractéristique 
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des années troublées de l’Interrègne. (Ceci est vrai notamment de la musique 
d'ensemble et une partie au moins des consorts de Tomkins paraît avoir été 
composée assez tardivement puisqu'on trouve dans certains manuscrits 
les dates de 1641 et 1642). Et si l’on n’aperçoit pas de continuité entre ses 
œuvres pour virginale ou clavecin et celles que composeront Purcell et ses 
contemporains, on peut considérer sa musique d'orgue comme un chaînon 
entre celle des Elisabéthains et celle des organistes de la Restauration comme 
Blow. Enfin le rôle considérable qu'il fait jouer aux verse anthems ou songs 
10 the organ prépare la voie à la musique sacrée de la Restauration, bien que 


l'esprit et le style en soient très différents. 
Jean JaAcquor. 


Notes et références pour servir à une histoire de M.-R. Delalande établies 
d’après les papiers d'A. TESSIER, publiées par M. BENOIT, M. BERT, 
S. SPYCKET, O. VIVIER, élèves du Séminaire d'Histoire de la Musique 
du Conservatoire National de Paris, sous la direction de N. DuFrourcQ. 
Paris, Picard, 1957, 1 vol. in-4° de 283 p. suivies d’un catalogue théma- 


tique de 73 p. 


Pour édifier une vie de Delalande, le regretté A. Tessier avait amassé 
d'importants matériaux qui, heureusement conservés, ont servi de point 
de départ au présent ouvrage. Pour achever les recherches de Tessier il a 
fallu fouiller les Archives Nationales, les Archives de Seine-et-Oise, celles 
des notaires parisiens et versaillais, les registres des paroisses, les périodiques 
du temps, etc., travail formidable, qui a exigé la formation d’une équipe 
pour en venir à bout ; ainsi a été tracé de lui-même le plan du volume, qui 
débute par une étude sur Versailles et la musique à la cour de Louis XIV 
par N. Dufourcq ; ce sujet, hier encore presque inconnu, est traité de main 
de maître en des pages aussi vivantes qu'instructives. L'étude des Sources 
manuscrites a été confiée à M. Benoît, qui, pour vérifier et compléter les 
notes de Tessier, parfois trop succinctes, a dû compulser des milliers d’'ori- 
ginaux, tant aux archives et dans les grandes bibliothèques que chez les 
notaires, et partout où on pouvait espérer quelque document nouveau. 
O. Vivier s’est occupée des Sources imprimées, ce qui ne représente pas 
une tâche médiocre, car elle a dû feuilleter des périodiques comme le Mercure, 
la Gazette de France, les Affiches, etc., de 1680 à 1780, sans compter une foule 
d'ouvrages tels que Le Parnasse français, les Lettres sur les hommes célèbres, 
et autres du même genre. (Il est singulier que le livre bien connu de Durey 
de Noinville : Histoire de l'Académie royale de Musique, ait échappé aux 
regards de tous les coéquipiers de la publication !) La partie relative à l'Œuvre 
religieuse a été attribuée à M. Bert : retrouver tous les psaumes dispersés 
çà et là, conserver au moins le titre de ceux qui sont perdus, chercher la 
date de leur composition et en dresser le catalogue thématique a nécessité 
l'examen minutieux d’un nombre considérable d'imprimés et de manuscrits. 
Enfin c'est à S. Spycket qu'est échue l'Œuvre profane, beaucoup plus 
importante qu'on ne le croit communément, et qui, par les fréquents rem- 
plois de norabreuses pièces, pose à tout instant de diffciles problèmes de 
chronologie. En un mot : effort énorme, que seuls apprécieront à sa juste 
mesure ceux qui ont eu occasion de se livrer à des travaux de ce genre, et 
qui apporte à la musicologie une masse de documents inédits, rangés par 
ordre chronologique. C’est la somme de nos connaissances actuelles sur 
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Delalande. M. N. Dufourcq termine sa préface par ces mots : « Puissent ces 
quelques notes servir un jour de guide à l'historien qui aura décidé de lui 
(Delalande) consacrer le livre, — le monument — auquel il a droit. » Me 
permettra-t-il de lui dire qu'il n’y a pas grand chose désormais à glaner sur 
le musicien de Louis XIV ; nous avons maintenant en ce volume ce qui 
concerne la vie civile et la carrière artistique de Delalande ; quant à son 
caractère et au rayonnement de sa personnalité, étant donné l'usage du 
temps, il est peu probable que dans le dépouillement des Mémoires et Jour- 
naux contemporains on trouve autre chose que des mentions insignifiantes ; 
dès lors, le « monument » souhaité, le voici. Et il ne reste plus qu’à faire 
connaître la musique du maître : mais ceci est une autre affaire, qui sort 
du cadre de nos travaux. 
E. BoRREL. 


Nota : p. 205, à l'alinéa Louis XV enfant, corriger le barbarisme potiam en petram. 


Paul BERTHIER. — Réflexions sur l’art et la vie de J.-Ph. Rameau. Paris, 
Picard, 1957. 1 vol. in-4°, 99 p., avec portrait. 


Ce remarquable travail, préfacé par G. de Lioncourt, est plein de rensei- 
gnements de toutes sortes sur l'auteur de Dardanus. L'ouvrage se divise 
en deux parties : la Vie, les Œuvres (musique et théorie). Des analyses 
succinctes, mais complètes, permettent au profane de s'initier aussi bien 
à la structure d’un opéra qu'aux mystères de la basse fondamentale ; le tout 
est éclairé par les commentaires de l’A., lui-même musicien de grande classe 
qui, plus d’une fois, présente les faits sous un jour nouveau ; il suffit d'en 
citer un exemple : tout le monde sait quelle a été la hargne de J.-J. Rousseau 
contre Rameau. Mais ce que personne ne savait jusqu'ici, c'est que Rousseau 
était élève d’un certain Palais (qui a fini sa carrière comme organiste de la 
cathédrale d'Auxerre), auteur de Principes d'Accompagnement se référant 
exclusivement à l'antique Règle de l'Octave, que précisément le Traité de 
l'Harmonie démolissait : « Voilà la clé de l'affaire : la bataille se livrait 
entre l'harmonie nouvelle et la vieille règle ; chaque camp avait ses défen- 
seurs ; Rousseau était dans le second. » P. Berthier a eu la chance de mettre 
la main sur ces Principes, inconnus jusqu'ici ; le dépouillement des papiers 
provinciaux met en lumière, une fois de plus, des faits fort intéressants ; 
en ce qui concerne Rameau on est loin encore de tout savoir. Les Réflexions 
contribueront à cerner de plus près le contour de la physionomie du grand 
Dijonnais. Et après les avoir lues on comprendra mieux l’étonnante décla- 
ration du fameux chef d'orchestre A. von Nikisch : « Si Rameau était aile- 
mand, nous le mettrions peut-être au-dessus de Bach. » 

E. B. 


A.-E. CHERBULIEZ. — Johann Sebastian Bach. Sein Leben und sein Werk. 
Frankfurt a/M. — Hamburg, Fischer Bücherei, 1957. In-16, 182 p. 
couv. ill (Bücher des Wissens). 


Qu'’attendons-nous d'un petit ouvrage sur Bach, paru en 1957, dans une 
collection populaire (« Das gute Buch für jedermann ») ? Un récit, vivant 
et simple, de sa vie ; une analyse, pertinente et suffisamment poussée, de 
son œuvre ; des index : nombreux, clairs, bien ordonnés, faciles à manier. 

Comme source secrète de tout cela, une connaissance approfondie de la 
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documentation la plus récente sur Bach ; comme fil conducteur, une vision 
précise, lumineuse s’il y a lieu, du cas Bach. 

L'auteur a choisi une autre méthode. Il semble avoir voulu condenser 
en ces quelques deux-cents pages une longue et laborieuse étude, où rien 
ne serait oublié : ni les étapes successives de sa propre découverte de Bach, 
ni le bilan de l'état actuel des recherches sur lui, ni le détail secendaire, 
ni la source encore incertaine. 

Ainsi condensées, tassées, la vie et surtout l'œuvre de Bach perdent, nous 
semble-t-il, une partie de ce qu'elles ont de naturellement frappant, d'unique. 
L'une et l’autre sont d’une logique rare ; il aurait été bon de le faire sentir 
avant toute chose au lecteur. Mais le « Jedermann » allemand, connaissant 
son Bach par cœur, n’a peut-être, après tout, besoin que d’une étude solide- 
ment documentée. Il la trouve sans aucun doute dans l'ouvrage du prof. 
Cherbuliez et s’en sert, car cet ouvrage en est à sa deuxième édition. La pre- 
mière, qui date de 1947, n'a malheureusement pas pu être consultée par 
nous : on ne la trouve pas en France. 

Nous avons toujours douté de l'authenticité du portrait de Bach reproduit 
sur la couverture. 

V. FÉDOROv. 


TaGLiAviNI Luigi Ferdinando. — Studi sui testi delle Cantate sacre di 
J. S. Bach. Università di Padova, pubblicazioni della Facoltà di Lettere 
e Filosofia, vol. XXXI ; Padova et Kassel, 1956, XV-291 pages, in-4°. 


L'ouvrage de L. F. Tagliavini fut à l’origine orienté vers l’histoire litté- 
raire de l'Allemagne de la première moitié du xvine siècle. L'auteur se 
proposait, dans sa dissertation initiale soutenue devant la Faculté des 
Lettres et de Philosophie de l'Université de Padoue pour l'année acadé- 
mique 1950-51, de donner leur vraie place aux poètes Erdmann Neumeister, 
Salomon Franck, Christian Friedrich Henrici (Picander), Mariane von 
Ziegler. Ces auteurs, en effet, cultivèrent une forme poétique jusqu'ici 
mal connue, la « Kantatendichtung » et composèrent ainsi des textes qui 
servirent de sources littéraires à de nombreux musiciens, mais tout parti- 
culièrement à J. S. Bach pour son cycle monumental de cantates et de 
Passions. 

T. se trouva amené à étudier comment Bach adapta ces poésies au contexte 
musical que son génie lui dictait. Il attribua alors une part importante à 
l'aspect musicologique de ce problème, ce qui l’entraîna à reprendre son 
texte initial et à rédiger ce remarquable travail qui fut publié dans la 
collection de précieuses monographies qu'édite la Faculté de Padoue. 

L'auteur commence par une exposition rapide de l'histoire de la cantate ; 
il insiste sur l'origine italienne de ce drame musical où le symbolisme prend 
une importance croissante lorsqu'il est transplanté en Allemagne et inséré 
dans le culte évangélique. Utilisant un texte en langue moderne, mettant 
en scène le prédicateur qui s'adresse à la communauté comme évangéliste 
ou comme prophète, la cantate connaît un épanouissement remarquable 
dont l’analyse aurait mené T. trop loin s’il avait cru devoir détailler l’œuvre 
immense des trois S (Schein, Scheidt et Schütz), des élèves de ces derniers, 
de Briegel, du vieux Tunder, de Buxtehude et de Bühm. Mais on aurait aimé 
lire quelques indications sur les œuvres littéraires sur lesquelles furent com- 
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posées les cantates de ces auteurs, sur leur valeur poétique et sur les litté- 
rateurs eux-mêmes. 

T. ranime les portraits des poètes qui fournirent à J. S. Bach les textes 
de ses compositions vocales, cantates sacrées et profanes, chorals et passions. 
Bien des détails inédits apparaissent sur Henrici, alias Picander, qui au début 
« poète famélique » (Hungerdichter selon la malicieuse définition de Gottsched) 
finit par produire une œuvre abondante pleine de satires mordantes contre 
les femmes, les étudiants, les médecins et les avocats. Ces Nouvellen et ces 
Lettres attirèrent sur lui l'attention de la grande ville cultivée et raffinée 
qu'était la Leipzig de cette époque. On pourrait s'étonner de l'amitié que 
Bach témoigna à un poète satirique et léger si l’on n'apprenait que la com- 
pétence de Picander en musique était certainement étendue, puisqu'il 
expose dans le troisième cahier de ses Nonvellen les dits d’un cénacle de 
musiciens et qu'il y publie même une aria de sa composition. 

Une autre figure de ce temps, Mariane von Ziegler, est mise en lumière 
par T. Cette poétesse qui s’adonnait au dessin, à la peinture, et qui jouait 
du clavecin, du luth et de la flûte, affectionnait surtout Telemann, Haendel 
et Bach. Elle devint une des personnalités littéraires les plus en vue de 
Leipzig lorsqu'ayec l'appui de Gottsched à partir de 1724 elle publia son 
Versuch in gebundener Schreib-Art et qu'elle reçut les plus grands hommages. 
Membre de la Deutsche Gesellschaft, titulaire de la Laurea poetica de la 
faculté de philosophie de Wittenberg, Raïserliche Poeten, elle rencontra 
très probablement J. S. Bach qui était lié avec son protecteur. 

Bach emprunta beaucoup de textes à ces auteurs mais il poussa le scrupule 
jusqu’à retoucher bien des poésies de Salomon Franck et de Mariane von 
Ziegler, modifiant un vers, changeant un mot, atténuant certains traits jugés 
trop emphatiques. Dans ce travail patient, il se révèle lui-même un connais- 
seur en art poétique. T. voit dans la liberté créatrice avec laquelle Bach adapte 
les poésies à son texte musical ainsi que dans les passages qui sont certaine- 
ment composés par Bach lui-même, une preuve que l'œuvre poétique du 
Cantor peut se ranger parmi ce qu'il y a de meilleur dans la lyrique allemande 
de l’époque. Ce talent, jusqu'ici mal analysé, s'ajoute aux dons d’organiste, 
de théoricien de la musique, de violoniste, de chef d'orchestre, et de compo- 
siteur que cet homme universel possédait. 

L'analyse scientifique des textes et la comparaison entre les éditions 
des poèmes et la forme qu'ils prennent une fois intégrés à la musique per- 
mettent à T. de préciser la chronologie d'œuvres jusque-là incorrectement 
datées. 

Enfin T. dégage avec bonheur l’interpénétration intime de la parole 
et de la musique. Le rituel luthérien, la Bible et ses paraphrases, l'œuvre 
d'un poète authentique, Salomon Franck, furent pour J. S. Bach une source 
continue d'idées musicales qu’il habilla de textes empruntés aux littérateurs 
de son époque et de la ville où il vivait, mais qu’il modifia lui-même bien 
souvent de la façon la plus heureuse. 

L'ouvrage de T. est complété par des index nombreux et précis : table 
alphabétique des cantates sacrées de Bach avec le nom des librettistes, 
table des cantates faussement attribuées à Bach, table des cantates profanes 
de Bach, index des noms, index général. Signalons de plus l’abondant apparat 
critique et le soin apporté à la typographie de longs passages en allemand. 
Si l'ouvrage de T. est une source de valeur pour l’histoire littéraire d'une 
période peu connue, il constitue pour la musicologie un document très 
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important puisqu'il éclaire la genèse des œuvres les plus significatives d’un 


des plus grands musiciens de l'Occident. 
Dr. KR. F. BRIDGMAN. 


Johann Sebastian BACH. — Sämtliche Kantatentexte. Unter Mitbenutzung 
von Rudolf Wustmanns Ausgabe der Bachschen Kirchenkantatentexte 
herausgegeben von Werner Neumann. — Leipzig, Breitkopf und Härtel, 
1956. Un volume relié, 634 p. 


L'œuvre de Wustmann était épuisée depuis longtemps ; on manquait 
ainsi d'un des instruments de travail essentiels pour les études sur les can- 
tates de Jean-Sébastien Bach. L'ouvrage de Werner Neumann est bien plus 
qu'une réédition critique du travail de Wustmann. Nous y trouvons le 
texte complet de toutes les cantates de J. S. Bach, sacrées ou profanes, 
ce dernier point constituant une innovation importante nécessitée par 
les découvertes les plus récentes dans le domaine de la parodie. Il est très 
précieux aussi que l’on ait restitué la lettre et donc l'orthographe des manus- 
crits autographes du compositeur ou des copies du temps. Une disposition 
typographique soignée permet d’avoir à l'esprit la provenance des différents 
éléments d'un texte (les chcrals en caractères gras, etc.). Enfin des tables 
très importantes et la reproduction de la préface de Wustmann donnent 
à cette publication la valeur d’une source musicologique de premier ordre. 

Pourtant l'auteur a cru devoir omettre les textes de cantates dont l'inau- 
thenticité est démontrée (Die Ausschaltung der von der neueren Forschung 
als unecht betrachteten Kantaten, p. Vi)., ce qui est une erreur pour un 
ouvrage de référence, d'autant plus que le principe est curieusement appliqué. 
En effet si le texte de BWV 160 n'y figure pas, ce qui s'expliquerait, le 
texte de BWV 189 par exemple a été conservé alors qu'il s’agit d'un cas 
strictement parallèle (cfr. Bach-Jahrbuch, 1951-2, p. 43). Pour éviter ces 
discussions il aurait été préférable de faire figurer tous les textes de cantates 
connues (ou existant en manuscrits du Xvi11® siècle) sous le nom de ].S. Bach, 
quitte à indiquer celles dont l’inauthenticité est démontrée, probable ou 
seulement possible. 

On remarquera aussi quelques lacunes et erreurs. C’est ainsi que l’auteur 
semble ignorer que le choral Ach Bleib bei uns, Herr Jesu Christ (Cantate 
BWV 6, p. 125) est de Nikolaus Selnecker (1611) et qu'il continue à propager 
la thèse de la parodie de l’aria d’alto de cette même cantate, thèse dont 
l'impossibilité a pourtant été démontrée par Alfred Dürr (voir Kritischer 
Bericht de la Neue Bach Ausgabe de cette cantate, p. 45). Des détails de ce 
genre, quelques rares fautes d'impression et l'absence de toute indication 
biographique et bibliographique dans la table des auteurs de textes, devraient 
être faciles à améliorer à l’occasion d’une seconde édition, dont on peut 
espérer l'échéance pour bientôt, étant donné le succès tout à fait légitime 


rencontré par la première. 
Carl de Nys. 


Erwin R. JAcOBI. — Die Entwicklung der Musiktheorie in England nach 
der Zeit von Jean-Philippe Rameau, Strasbourg, 1957. 


M. Erwin KR. Jacobi, auteur d'un ouvrage en langue allemande dont nous 
traduisons le titre : Le Développement de la théorie musicale en Angleterre 
après l'époque de Jean-Philippe Rameau, nous apprend que l’œuvre théo- 
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rique du grand musicien français n’eut pas en Grande-Bretagne une impor- 
tance aussi décisive que dans la plupart des pays du continent européen ; 
d'où il résulte que les périodes de l’histoire musicale anglaise se présentent 
de façon un peu particulière. 

Au cours d'une brève introduction, un regard jeté en arrière fait ressortir 
le rôle important joué dans la vie musicale européenne par les musiciens 
et théoriciens britanniques, ceci, tant au moyen âge que durant les périodes 
qui ont précédé la mort de Purcell, survenue en 1695. Nous relèverons 
les noms d’Alcuin (735-804), le collaborateur de Charlemagne, de Saint 
Boniface (680-754), dont on sait la grande influence sur le développement 
de la musique liturgique ; celui de Jean de Garlande (1195-1272 env.), 
qui fit de la France sa seconde patrie, une mention particulière étant réservée 
à Walter Odington, mort vers 1330, à qui on doit la définition des tierces 
en tant que consonances. 

Au xve siècle, se détache la personnalité de John Dunstable, et, un peu 
plus tard, au temps de la « musica falsa », celle de John Hothby, qui, dans 
son ouvrage De musica speculativa et musica practica, traite, entre autres 
choses, de la solmisation des douze demi-tons chromatiques. 

Au xvi®, se remarque le nom de Thomas Morley, l'ami personnel de 
Shakespeare, auteur du premier ouvrage théorique d'ensemble en langue 
anglaise, lequel constitue d’ailleurs un document intéressant au sujet de 
l'importance particulière accordée à la musique en Angleterre au temps 
de la Reine Elisabeth I. 

Dans son traité À New Way of Making Fowre Parts in Counter-Point, 
Thomas Campion, au début du xvri®e siècle, mentionnerait, cent ans avant 
Rameau, le principe du renversement. Il faut encore signaler, au xvrre siècle, 
un grand ouvrage de 608 pages, premier traité important paru en Écosse 
sur la théorie musicale. On y relève cette idée, féconde entre toutes, d'après 
laquelle « le mouvement est à tous égards le fondement de toutes les mani- 
festations musicales ». 

Le premier chapitre proprement dit de l'ouvrage de M. Jacobi, auquel 
nous voici parvenus, traite d’un sujet spécialement aride : Les travaux 
théoriques, depuis la mort de Rameau (1674) jusqu'à la publication du système 
harmonique d'Alfred Day (1845). Tous les critiques sont en effet d'accord 
pour reconnaître que Purcell fut le point culminant de l'école musicale 
britannique, qui ne fit plus aucun progrès après sa mort. 

Au xvine siècle, cependant, nous trouvons plusieurs théoriciens ou 
historiens, parmi lesquels Charles Burney, auteur de À General History 
of Music (1776-1789), qui s'attache surtout à démontrer que « Rameau 
n'a fait que donner un nouveau nom à une chose déjà connue des contre- 
pontistes : l'accord parfait ». Tout en reconnaissant que Rameau est un 
grand homme, Burney le critique « pour avoir voulu régenter toute la 
musique ». De même William Jones, qui, dans À Treatise on the Art of Music. 
1784, prétend, au sujet de Rameau, que son système ne lui appartient pas 
en propre. 

Nous citerons encore F. C. Kollman, musicien allemand qui vint s'établir 
en Angleterre, auteur de plusieurs études théoriques, entre autres : An 
Essay on Musical Harmony, paru en 1796 et À New Theory of musical 
Harmony, publié en 1806. D’après cet auteur, l'harmonie entière résulterait 
de deux accords : « l'accord fondamental consonant, et l'accord fondamental 
dissonant ». 
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Tel est, dans ses grandes lignes, le début de l'ouvrage de M. Jacobi, qui 
s'inscrit dans la Collection d'études musicologiques, fondée par K. Nef, à 
Bâle et dont je déplore n'avoir en main que le premier chapitre. On com- 
prendra que, dans ces conditions, il soit assez difficile, pour ne pas dire 
impossible, de porter un jugement d'ensemble. Je me bornerai donc à dire 
que ce que j'ai pu en lire me paraît d'un réel intérêt historique, en étant 
réduit aux conjectures pour ce qui est des trois derniers chapitres, qui se 
proposent de conduire le lecteur jusqu’au seuil du siècle actuel. Il eût été 
pourtant intéressant d'apprécier la portée de ce travail à la mesure des 
récents développements de l'art musical. 

Robert SIOHAN. 


Richard ENGLANDER. — Die Dresdner Instrumentalmusik in der Zeit 
der Wiener Klassik. Acta Universitatis Upsaliensis 1956-5. Uppsala 
A.-B. Lundequistska Bokhandeln-Wiesbaden Otto Harassowitz. 1 volume 


broché, 160 p. 





Ce livre très dense réunit une série d'études que l’auteur avait publiées 
dans diverses revues spécialisées et qu’il a remaniées et élargies considéra- 
blement dans ce cadre nouveau. Elles traitent de la vie musicale et de la 
pratique de la musique instrumentale à Dresde de J. A. Hasse à C. M. von 
Weber en examinant plus précisément le répertoire de la musique instru- 
mentale à la cour de Frédéric-Auguste III (on y trouvera un relevé d'œuvres 
achetées ou copiées de 1777 à 1810 qui est d’un intérêt capital), puis la 
musique instrumentale de Johann Gottlieb Naumann (auquel l’auteur a 
jadis consacré un important ouvrage, le seul qui mette en lumière l'impor- 
tance de ce compositeur), les tendances modernes dans le domaine de la 
musique de chambre telles qu'elles se manifestent dans la vie musicale de 
la capitale saxonne et enfin les conséquences de l'ère Hasse. 

Un des aspects les plus curieux de cette passionnante étude, remarquable- 
ment documentée, est le rôle de pourvoyeur et de préparateur du roman- 
tisme joué par l’italianisme de la musique de Dresde, en particulier sous 
l'influence du maître de Naumann, Tartini. Il y a là une ligne de force assez 
négligée jusqu'ici dans les études spécialisées sur la question ; on aimerait la 
voir développée à l'occasion de nouvelles investigations. Les pages sur 
Joseph Schuster (1748-1812) et les références avec incipit données par 
l’auteur sont d'un intérêt aussi grand ; elles pourraient faire rebondir la 
question si disputée des sonates « romantiques » de Mozart pour violon 
et piano, soulevée jadis par G. de Saint-Foix. Elles démontrent en tous les 
cas la nécessité d’une étude systématique de l’œuvre de Schuster, l’un des 
musiciens les plus importants dans la formation de ce qu'il faut bien appeler 
le « style mozartien ». 

On peut se demander si l’auteur a raison de penser que dans son relevé 
des pp. 29 à 33 le nom de Bach désigne surtout Carl Philippe Emmanuel ; 
les concertos et sonates de Jean-Chrétien étaient au moins aussi répandues 
que celles de son demi-frère aîné à l'époque, ce qu'une prospection des 
manuscrits de la seconde moitié du xvirI® siècle en Saxe démontre assez 
clairement. Il ne faut pas non plus négliger la notoriété réelle de Wilhelm- 
Friedemann qui fut l’une des figures les plus originales de la vie musicale 
de Dresde et qui continua d'entretenir des relations avec les musiciens 
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de la capitale saxonne, même lorsqu'il habitait Halle (contrairement à ce 
que semble supposer l'auteur à la p. 122). 


Carl de Nys. 


A. HYATT KING. — Mozart im Spiegel der Geschichte (1756-1956). — 
Eine kritische und bibliographische Studie. Trad. allemande de Bruno 
Grusnick. Kassel und Basel, Bärenreiter-Verlag, 1956. 48 p. in-8. 


Malgré ses dimensions restreintes cette étude du superintendant des 
collections musicales du British Museum et président de l'Association Inter- 
nationale des Bibliothèques Musicales est de première valeur ; je crois 
bien que c’est l'une des études les plus précieuses de l’année Mozart par 
la qualité et la densité des éléments de bibliographie critique qu’elle apporte. 
A elle seule la liste des souscripteurs à une réduction de piano de Cosi fan 
tutte éditée vers 1830 par Meyer de Brunswick (p. 47-8) est un document de 
sociologie musicale du plus haut intérêt. 

On peut n'être pas d'accord avec certaines interprétations de l’auteur 
(tel ce paragraphe de la p. 32 où il est question du « thème » du Mozart 
chrétien) sans pour cela mettre en question la valeur de son étude. On en 
peut aussi tirer certaines conclusions qu'il s'est volontairement gardé d'expri- 
mer; n'est-il pas tentant de conclure de la constatation statistique 
de la montée continue des opéras de W. A. Mozart que l'opéra mozartien 
constitue en soi une sorte de réussite absolue du théâtre musical, totalement 
indépendante des variations du goût et des esthétiques ? 

L'original anglais a paru en 1955 chez Oxford University Press. 


Carl de Nys. 


S. S. PROKOF'EV. Materialy, dokumenty, vospominanija [Matériaux, docu- 
ments, souvenirs]. Moskva, Muzgiz, 1956. In-4°, 468 p., portr., facs., 
musique. 


Cette nouvelle publication s'inscrit dans la série des « Lettres et docu- 
ments », « Études et matériaux », « Héritages littéraires », « Chroniques de 
la vie et de l’œuvre », etc. des musiciens russes inaugurée en 1932 par un 
volume consacré à M. P. Musorgskij. Comme leurs titres l’indiquent, ce 
sont des recueils de pièces d'archives, de journaux intimes, de mémoires, 
de souvenirs, de correspondances, d'études qui se rapportent à un musicien. 
Préfacés et commentés, ces recueils accompagnent généralement l'édition 
de ses « Œuvres complètes ». Le M. P. Musorgskij. Pis'ma i dokumenty 
de 1932 a été suivi par Cajkovskij, Glinka, Rimskij-Korsakov, Taneev. 
En 1955, deux ans après la mort du compositeur, paraissait le premier 
tome des Œuvres complètes de Prokof'ev (nous en donnons ailleurs l'analyse), 
et, en 1956, ce volume de documents. 

Par la force des choses, il se distingue considérablement de ses devan- 
ciers. Prokof'ev vient seulement de mourir, et il est trop tôt pour rédiger 
une « chronique de sa vie ». Il faut d’abord la bâtir, souvent créer le « docu- 
ment » qui lui servira de base. Or, l'opération est délicate. Si les trois cha- 
pitres de l’autobiographie de Prokof'ev (1891-1914 ; 1914-1918 ; 1918-1936) 
— nous connaissions déjà les deux premiers, publiés par Sovetskaja muzyka 
en 1941 et 1946 —-, la réimpression d’une partie de ses articles et interviews 
(1913-1953), les extraits de sa correspondance avec N. J. Mjaskovskij 
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(1907-1916), les premiers jugements publics de ce dernier, ainsi que ceux 
de B. V. Asaf'ev, sur sa musique (1912-1916), les souvenirs de sa mère 
(écrits en 1922), de sa seconde femme M. A. Mendelssohn, de KR. M. Glière, 
de S. Eisenstein, peuvent être considérés comme d'importants documents 
historiques indispensables pour l'étude de sa vie ou de son œuvre, nous 
n’en dirons pas autant de la masse des autres souvenirs reproduits. Ce sont 
la plupart du temps des sortes d’ « échos » sur la mort du musicien, échos 
de circonstance, échos sollicités, dans lesquels le bien que l'on se croit 
obligé de dire du défunt prévaut sensiblement sur les quelques bribes de 
réminiscences réelles qu’on y mêle. Ces « Quelques pensées sur. » de Haëa- 
turian, « Quelques rencontres avec. » de Rostopoviè ressemblent bien plus 
à des nécrologes hâtifs, qu'à des souvenirs durables dont on se servira plus 
tard. L'idée de les faire écrire était excellente en elle-même, mais la mort, 
trop proche encore, du musicien empêchait tous ces gens : Sostakovié, 
Ulanova, Erenburg, etc. de se souvenir à leur aise. Et, ce qu'il fallait éviter 
à tout prix, c'était de mélanger les documents historiques énumérés plus 
haut, ou les témoignages sérieux d’un Kabalevskij, d'un Neïhaus, d'un 
Ojstrah, à cette chronique d'actualité. 

Cette hâte certaine se manifeste encore dans la préface, insignifiante 
et brève, dans les notes, trop souvent incomplètes ou inutilement verbeuses, 
dans l'absence d’index enfin, absence totale qui nous gêne dans la plupart 
des ouvrages de musicologie soviétique et qui rend ces ouvrages inconsul- 
tables. Louons sans réserve, par contre, l’abondante et intéressante illus- 
tration qui accompagne le volume et surtout la bibliographie de l'œuvre 
de Prokof'ev, pour la première fois complète et bien ordonnée. 

Malgré l'absence de toute indication à ce sujet, nous supposons ce volume 
n'être que le premier d’une série consacrée à Prokof’ev, comme cela a déjà 
été le cas pour Glinka, Musorsgkij ou Cajkovskij. Nous espérons aussi 
qu'un de nos éditeurs d'ouvrages de musicologie français aura la bonne idée 
d'en faire traduire la partie documentaire et de la faire publier. Il pourrait, 
s'il avait beaucoup de courage, y ajouter facilement, en contre-partie occi- 
dentale, trois autres séries de « Lettres et documents », l’une concernant 
le séjour de Prokof'ev aux États-Unis, l’autre en Allemagne, la troisième, 
évidemment, à Paris. Mais la musique de Prokof’ev intéresse-t-elle encore 
(déjà) beaucoup de monde en France ? 

V. FÉDorov. 


Musik. Herausgegeben von Dr. Rudolf STEPHAN. — Frankfurt am Main, 
Fischer Bücherei, 1957, 383 p. in-16 (Das Fischer Lexikon, 5). 


Ce petit livre, destiné à un large public en Allemagne, est une ency- 
clopédie consacrée au développement et aux problèmes de la musique occi- 
dentale (folklore non compris). L'auteur a classé cette abondante matière 
sous un petit nombre de rubriques où l'évolution de la musique se trouve 
principalement retracée sous l'angle de l'histoire des formes. 

Il n'y aurait pas lieu de le signaler dans une revue scientifique s’il ne 
faisait une place — exceptionnellement importante pour un travail de vul- 
garisation — à la période antérieure à 1800. Dans le louable désir d'éviter 
la dispersion, l’auteur est parfois parvenu à des rubriques factices dont la 
plus anarchique est certainement « Lied », qui couvre tout à la fois hymne, 
conduit, trouvères et troubadours, /auda, chanson polyphonique et madrigal ! 
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Mais, dans l'ensemble il s'agit d’un consciencieux travail de librairie qui 
cherche à faire comprendre avant de complaire aux exigences commerciales 
d'un éditeur. Cette encyclopédie est accompagnée d’une brève bibliographie 
(presque uniquement germanique) et d'une iconographie parcimonieuse, que 
fait excuser le prix remarquablement bas de l'ouvrage. 

F. LESURE. 


Maria Antonieta de LimA CRUZ. — Historia da Musica Portuguesa, Lis- 
bonne, 1955, in-8° de 266 pages. 


Une mort prématurée nous prive de notre collègue portugaise au moment 
même où, dans l'épanouissement de ses talents, elle donnait sa mesure 
en ce livre substantiel. Pianiste, compositeur, musicologue dans l'âme, et 
de quel savoir profond et modeste, elle nous laisse une série de monographies 
et cette belle histoire de la musique portugaise. Nous y trouvons l'essentiel 
de ses recherches. Son œuvre personnelle apparaît dès la période de la 
Renaissance portugaise (p. 76), avec Damiäo de Goes et Gil Vicente : déjà 
la musique s'accroche au théâtre portugais et lui confère un lustre éclatant, 
association qui s’amplifiera de siècle en siècle. Parallèlement, l’auteur nous 
informe des débuts du style a cappella portugais, isolant les caractères des 
différents groupes : à Evora fleurit le contrepoint au xvi® siècle, Vila Viçosa 
au contraire fut un peu plus tard le berceau du style harmonique, et Mafra, 
la capitale du faux-bourdon. Le xvri® siècle vit se développer, avec la fiesta 
de zarzuela, le théâtre de circonstance, souvent improvisé ; on sent partout 
l'influence de l'Espagne et celle des franco-flamands, durable et tenace. 

L'étude des instruments de musique anciens est assez restreinte, mais 
la petite quantité des monuments conservés ne permet guère d'y insister 
longuement. Tout au moins l'auteur, qui était conservateur du musée 
instrumental de Lisbonne, nous donne-t-elle des précisions extrêmement 
intéressantes, notamment sur les méthodes de luth et de guitare imprimées 
au Portugal. 

Au début du xvine siècle l'influence italienne supplante toutes les autres 
au Portugal, et pour longtemps. L'ensemble de l'art portugais en fut bou- 
leversé ; du côté de la musique Scarlatti fournit un type idéal auquel Carlos 
de Seixas, organiste et claveciniste, doit quelques-unes des formes exté- 
rieures de son art. L'italianisation du théâtre portugais remonte aux 
années 1750 qui virent arriver à Lisbonne le compositeur napolitain David 
Pérès, qui cumula presque toutes les charges à la ville et à la cour. De son 
enseignement sont issus les plus célèbres des auteurs portugais : Marcos 
Portugal et Bontempo. Le premier, compositeur inépuisable, donna un vif 
élan à l'opéra à l'italienne. Bontempo prépara le renouveau romantique ; 
au cours d’une carrière exceptionnellement remplie il donna au mouvement 
musical portugais un élan et un sérieux qu'il n'avait peut-être pas encore 
atteints. Bontempo après avoir fondé la première société philharmonique 
de Lisbonne obtint la création du Conservatoire de musique de cette ville 
en 1835 ; ilen resta le directeur jusqu'à sa mort (1842). Le Portugal, toujours 
accueillant aux artistes étrangers, reçoit alors une forte empreinte roman- 
tique si bien assortie à son caractère que sa musique en reste teintée encore 
aujourd’hui. Peut-être ce pays est-il, avec l'Allemagne, le pays où la tendance 
romantique correspond le plus exactement à la forme profonde, cachée, 
de la sensibilité populaire. On ose à peine rappeler ici la nature de la sau- 
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dade, cette tristesse nationale, douce et ineffaçable qui estompe les caractères 
comme une brume légère. C’est désormais en Allemagne et en France que 
les compositeurs portugais viendront chercher leur enseignement, suivant 
les remous de la mode, de la politique et des goûts. On comprend que l’auteur 
insiste peu sur la période contemporaine, illustrée pourtant par une très 
brillante équipe de musiciens ; il n’était peut-être pas besoin, par compa- 
raison, de donner tant de place à la fin du x1x® siècle dont le grand mérite 
a été de répandre le goût de la musique, des concerts, de la composition 
et même de l'improvisation. Ce climat heureux, créé par d'excellents instru- 
mentistes, a permis le développement d’une actuelle école portugaise, 
non négligeable. 

Pour ces quatre siècles de musique où le Portugal a certes beaucoup reçu 
mais aussi beaucoup donné, l’auteur nous donne avec un égal bonheur des 
faits précis, des dates et des appréciations dictées par la connaissance directe 
des œuvres. 

Il serait donc injuste de lui demander les mêmes précisions sur la période 
médiévale qui d’ailleurs n’a pas fourni, au Portugal, d'œuvre ou d'école 
musicale. Son bagage pour cette partie est de seconde main, et elle cite ses 
auteurs : ilest bien regrettable qu'elle y ait inclus le très vieux livre de Mariano 
Soriano Fuertes qui l’a en bien des points entraînée à des imprudences !. 

On le voit, ce livre nous apporte des ressources nouvelles, inestimables : 
sa lecture nous laisse partagés entre le plaisir de la connaissance et la tristesse 
de nous savoir privés des ouvrages de synthèse qui normalement auraient 
dû le suivre. Tel qu'il se présente, il est devenu indispensable au musicologue. 


Solange CORBIN. 


Revista de folclor, I, II. Bucarest, 1956, 1957 (383, 260 p.). 


Cette revue, dont voici, réunis deux par deux, les quatre premiers fasci- 
cules, est l'organe de l’ « Institut de folklore » roumain, créé, nous est-il dit, 
en 1949, ce dont nous n'avons toutefois eu connaissance, ici, qu’il y a moins 
de deux ans, par un envoi bigarré de publications antérieures. Héritier des 
collections existantes dès 1944, et notamment du fonds considérable de pho- 
nogrammes, documents de toute sorte, photographies, films des « Archives 
de folklore musical » de la Société des Compositeurs roumains (objet d’une 
communication du soussigné à la Société de musicologie, en 1930), l'Institut, 
devenu organisme d'état, a sensiblement élargi le cadre de son activité, 
aussi bien en augmentant (à l'excès, semble-t-il) le nombre de ses collabo- 
rateurs qu'en fondant de nouvelles sections, dont une pour l'étude des danses 
et une autre pour celle de la prose narrative populaires. 

Sa revue frappe d'emblée par une profusion inaccoutumée d'exemples 
musicaux, de graphiques et d'images. A vrai dire, ce luxe typographique 
n'en facilite guère la lecture : il y est, en effet, question, à tout instant, de 
choses qui ne touchent pas au folklore ou qui y touchent fâcheusement 
(par regrettable opposition aux publications hongroises de cet ordre, pour- 
tant non moins officielles). Cela étant, on ne peut que se borner à signaler 


1. Pour la musique arabe en particulier, Fuertes ne devrait plus être consulté. Les traités 
d'Al Farabi et d'Avicenne sont traduits en français par Rodolphe d'Erlanger, La musique 
arabe, tomes I et 2, 1930, et leur lecture directe éviterait les allégations fantaisistes des 
vulgarisateurs au sujet de la notation ou des formes de la musique arabe. 
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ici quelques études où, d'une part, ces pierres d’achoppement font défaut 
et dont, d'autre part, la valeur scientifique appelle, à tout le moins, une 
mention. 

Telle est, dans le volume I, la description par Mariana Rodan-Kahane 
des cérémonies nuptiales propres à lærégion où elle a travaillé, en compagnie 
d'une aînée émérite, quelque quarante ans après Béla Bartôk (v. Revue de 
Musicologie, juillet 1956), description qu'étoffent largement des analyses 
mélodiques d’une minutie par endroits peut-être excessive. 

Remarquable également le surprenant petit recueil d'incantations et 
d’exorcismes chantés que G. Sbîrcea (vol. II) a rapportés d’un seul village 
de Transylvanie, où chacun d'eux est (ou était) partie intégrante de toute 
une action magique. C’est ià une catégorie musicale à tel point rare que les 
présentes trouvailles semblent, au premier abord, invraisemblables. Ces 
rites et ces chants ont pour buts : de rendre le sommeil à un enfant qu'il fuit ; 
de guérir un petit malade ; de capter les essaims d’abeilles ; de chasser les 
esprits maléfiques qui menacent les nouveau-nés ; d'assurer le succès de la 
confrérie des pêcheurs de truites ; d'obtenir une récolte abondante (en 
revanche, le rite « calendaire » de la Chèvre n'a que chercher parmi 
ces opérations occasionnelles). Presque tout cela est encore en quelque 
mesure vivant, et plusieurs des informateurs de G. S. ont même pris part 
naguère aux manœuvres strictement réglées décrites par eux. Il est à noter 
que la plupart d’entre elles exigeaient une participation nombreuse. Ainsi, 
jusqu’à la guerre de 1914, le « collectif » des pêcheurs tout entier, accompagné 
de musiciens, se rendait au début de la saison, de nuit, au bord de l'eau et 
y attendait l'aube, dans un profond silence. Sitôt prise, au matin, la pre- 
mière truite était décrochée de l’hameçon et plongée dans une cruche pleine 
d'eau par le plus âgé de la troupe. Autour de lui se formait alors un cercle, 
au milieu duquel, la cruche à la main, il se mettait à évoluer, esquissant un 
pas de danse et chantant, soutenu par les musiciens et les piétinements 
rythmiques de ses compagnons. A la fin de la première strophe, le poisson 
était rendu à la rivière, mais en quelque endroit ombragé, de façon que son 
retour ne fût pas remarqué par ses congénères et que l’appât ne perdît pas 
son pouvoir. Sur quoi, reprise plus animée de la danse, cette fois générale. 
— Les composants musicaux de ces sortilèges ne se sont pas tous également 
bien conservés, non plus que les sortilèges eux-mêmes. Il reste que le 
travail de G. S. apporte à la science folklorique roumaine, de même qu'à 
l’'ethnographie (musicale ou non), en général, une poignée de documents 
capitaux. 

Aux deux textes cités il convient de joindre dans l'éloge le charmant por- 
trait d’une poétesse paysanne que dessine, dans le vol. II, Stefania Golo- 
pentia, avec une érudition aussi sûre que discrète, une expérience évidente 
du milieu spirituel rural et une sympathie tout à fait attachante pour son 
modèle (une jeune orpheline transylvaine, servante à Bucarest). Un à un, 
elle y démonte les rouages de la création populaire, tels qu'une longue et 
familière fréquentation de sa confidente les lui a révélés. Dans le cas présent, 
comme dans tant d’autres, cette création consiste essentiellement en exer- 
cices rhapsodiques, en agencements sélectifs de thèmes poétiques tradition- 
nels, souvent retouchés en vue de leur adaptation à une réalité personnelle, 
mais aussi en adjonctions improvisées. On peut ne pas faire siennes toutes 
les opinions de l’auteur et, par exemple, ne pas tenir, comme elle, pour 
superflue l'identification de chacun des lieux communs traditionnels mani- 
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pulés par un individu populaire doué. Mais pareilles menues réserves ne 
diminuent en rien ni le mérite du texte de St. G., ni son agrément. 

Outre la très utile bibliographie de Ion Muslea (vol. I : publications des 
dernières années, roumaines ou concernant la Roumanie), on retiendra 
encore, du même, une note monographique détaillée sur l’un des premiers 
explorateurs de la vie paysanne des Roumains, Samuel Micu-Clain (début 
du xixe siècle) : c'est une contribution bienvenue à l’histoire des études 
folkloriques en Europe (ibid.). 

Interrogeant les plus anciens témoignages accessibles, Adrian Fochi, 
dans son article Histoire et folklore (vol. I), recherche la première information 
incontestable sur la chanson populaire roumaine : selon lui, ce serait la men- 
tion qu’en a faite le chroniqueur byzantin Doukas, au xv® siècle, à propos 
de faits remontant probablement au xive. 

De Tiberiu Alexandru, une vue d'ensemble abrégée des rapports de Béla 
Bartôk avec les Roumains et leur musique (vol. I). Riche de plus d'un rensei- 
gnement nouveau, cet essai est complété, dans le volume IT, par une table, 
enfin exacte, autant que possible aujourd’hui, des localités roumaines 
visitées par le savant hongrois. 

D'une manière générale, il est beaucoup parlé de Bart6k dans la Revue 
de folklore, et l'on n'y craint même pas d'évoquer le fameux complot (le 
mot n'es pas excessif) monté autrefois contre lui, en Roumanie. Par qui ? 
Le nom d’un comparse non-musicien mis à part, la Revue n'en accuse que 
la « réaction » anonyme, laquelle a manifestement bon dos, une fois de 
plus. Mais ne vaudrait-il pas mieux cent fois jeter un voile épais sur un épi- 
sode qui ne fait honneur à personne, Bartôk seul excepté ? 

On trouve en bien des endroits des deux volumes qui nous occupent des 
renseignements — certains fort intéressants — sur le passé des recherches 
folkloriques roumaines et sur l’activité actuelle de diverses institutions 
qui s’y consacrent, dont notamment l'Institut de folklore. Que tout cela 
ne soit pas toujours rigoureusement objectif ni scrupuleusement exact, 
voilà qui n'étonnera personne. 

C'est néanmoins avec quelque surprise que le soussigné (cité plus souvent 
que prévu) voit résumer ses opinions à la page 14 du premier volume. Que 
la musique populaire soit « un fait social par excellence », c'est bien ce qu'il 
a dit, et, sans doute, chacun en conviendra. Mais qu'il considère comme 
proprement populaire n'importe quelle musique en usage dans les cam- 
pagnes, on se demande où le commentateur a pu trouver pareille affirmation 
dans un travail où l’on peut lire, en toutes lettres, que « les folkloristes sont, 
en général, d'accord aujourd’hui. pour dire que leur science s'occupe 
de la seule musique d'origine et d'usage paysans » et que si, à la manière 
de certains savants, surtout allemands, cette science prenait pour objet 
« la totalité des mélodies vivant à tel moment dans telle société rurale », 
elle deviendrait sociologie pure (v. Revue de musicologie, nov. 1931). A plus 
forte raison va-t-il de soi qu'une définition décrétée par la Commission 
Internationale de Musique Populaire (IFMC), à la suite d'un vote d'une de 
ses assemblées générales, n'a pu être adoptée par quelqu'un qui n’a cessé 
de dénoncer l’incompétence et la légèreté de l'association en question. 


Constantin BRAILOIU. 
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P. S. — Un cinquième fascicule de la Revista de folklor vient de nous 
parvenir (année II, no. 3, 1957). A côté de considérations d'O. Bîrlea sur 
la méthode philologique en folklore et d'un recueil de 20 noëls (calendes 
d'hiver) transylvains de Sabin V. Dragoi (qui, après tant de volumineuses 
piblications, apporte encore passablement de nouveautés), ce petit volume 
de 147 pages contient surtout un très remarquable article de Tiberiu 
Alexandru sur « le violon en tant qu'instrument populaire ». Il est à donner 
en exemple à tout spécialitse de l’organologie, tant pour la richesse et la 
précision de l'information, que pour la sensibilité musicale dont il témoigne. 
L'espace nous manque pour y insister comme il conviendrait. Brièvement : 
T. A. établit d'abord, sur la foi de quantité de documents, dont plusieurs 
iconographiques (entre autres, une planche en couleurs), que l'usage du 
violon est très ancien dans les villages roumains, où il a peut-être remplacé 
des instruments à cordes primitifs encore existants dans les Balkans et 
en Turquie, on encore — hypothèse bien moins vraisemblable, hasardée 
par certains — la viole occidentale. Il examine ensuite les modifications 
nombreuses qu'ici où là, le peuple lui a fait subir (changements de format, 
adjonction de cordes de résonance, conformations diverses du chevalet), soit 
afin d'en tirer des sonorités imprévues, soit afin de rendre pius aisée l'exé- 
cution de telle musique particulière. Un long paragraphe du plus haut 
intérêt concerne les curieuses façons de désaccorder le violon (scordatura). 
T. A. en compte 37, en citant un nombre considérable de phonogrammes 
et de textes, qui les attestent (jusqu'à 35, pour l’une d'entre elles) et en se 
référant aux exemples musicaux précédemment publiés dans son ouvrage 
Les instruments de musique du peuple roumain. 

On attend maintenant de l’auteur une rédaction amplifiée de son travail, 
où seraient reproduits les exemples musicaux en question et d’autres et 
qui, surtout, comprendrait une étude, plus détaillée qu'elle ne pouvait 
l'être ici, de la technique du doigté et de l’archet pratiquée par les violonneux 
roumains. En attendant, ce travail, où presque tout est nouveau, reste un 


modèle. 
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Mateo FLECHA. — Las Ensaladas, Praga, 1581. Transcripcion y estudio 
por Higinio Anglès,…. Diputacion provincial de Barcelona, Biblioteca 
central 1954. (Publicaciones de la seccion de mésica. XVI). 


Après un arrêt de onze ans, voici que reprennent les publications de la 
section musicale de la Biblioteca central de Barcelone, avec un seizième volume 
consacré à ces Ensaladas qui sont l’une des formes les plus caractéristiques 
et les plus étranges aussi de l'Espagne du xvi® siècle rt qui furent si appréciées 
de la haute société espagnole de cette époque. 

Le nom de Mateo Flecha désigne deux musiciens, Flecha el Viejo ou son 
neveu Flecha el Joven, qu'il n’est pas toujours facile de distinguer l'un de 
l’autre avec précision. Cependant, après les recherches systématiques menées 
par Monseigneur Anglès, qui a pu ainsi rectifier les erreurs que depuis bientôt 
deux siècles répètent tous les dictionnaires, il semble bien que ce soit le 
premier que l’on trouve comme chantre à la cathédrale de Lerida où il devient 
plus tard maître de chapelle avant d'occuper le même poste à la chapelle 
des deux infantes de Castille, tandis que son neveu, musicien et poète, est 
à la même époque « mozo de capilla » des infantes, puis au service de Maxi- 
milien II d'Autriche. C’est lui qui édite à Prague en 1581 les ensaladas de 
son oncle (avec quelques-unes de lui-même). Ii ne nous reste malheureuse- 
ment de cet ouvrage que la partie de basse ; mais grâce à d’autres sources 
imprimées et manuscrites, Anglès peut nous restituer les six ensaladas 
complètes qui nous sont parvenues de Mateo Flecha el Viejo, sur les onze 
que contenait l'édition de 1581. 

L'ensalada appartient à ce genre de pot-pourri si en vogue au xvI® siècle 
(dont le quodlibet et la fricassée sont une autre manifestation) où se mêlent 
des fragments disparates de poésies déjà très connues et où le latin d'église 
voisine avec la langue vulgaire dans des poèmes à sujet religieux. Comme les 
laude italiennes, elle exprime le besoin qu’on avait alors d'illustrer dans la 
langue de tous les jours et par des images concrètes les grands événements 
de l’Écriture sainte. Ici le plus souvent la Nativité, mais aussi la victoire 
de la Vierge sur Satan ou la bataille du « Gran Capitan » contre Lucifer 
dans cette J/usta que Moderne publie dans le second livre de son Difficile 
des chansons avec le titre « La Batailla en Spagnol ». (Signalons que la Biblio- 
thèque nationale de Paris possède la partie d’Altus de cette édition très 
rare dont le Superius et le Tenor sont à Berlin). Dans toutes ces compositions, 
la musique exprime avec réalisme l’action du texte et elles constituent ainsi 
des chansons « à programme » qui évoquent souvent le style de Janequin. 
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La joie et la bonne humeur y sont de mise. Parmi tous les compositeurs 
espagnols de musique profane au xviI® siècle, Flecha est certainement celui 
qui fait preuve de la plus grande maîtrise dans son emploi de la polyphonie, 
Il use d'un contrepoint savant pour illustrer le texte latin, alors que les 
dialogues et les textes en langue vulgaire sont pourvus de chansons populaires 
catalanes ou espagnoles dont le compositeur retient quelquefois ia mélodie 
entière. De sorte que ces ensaladas sont particulièrement précieuses pour 
l'histoire de la musique folklorique en Espagne en nous restituant tout un 
art maintenant disparu. 

La copieuse préface de l'éditeur avec renseignements biographiques 
entièrement nouveaux, étude du genre, critique et variantes des différentes 
sources, publications des textes littéraires, constituerait à elle seule un pré- 
cieux ouvrage. Certes, bien des points resteraient encore à éclaircir concer- 
nant la biographie de Flecha ; mais l’auteur a le grand mérite d'avoir accom- 
pli un énorme travail de dépouillement d'archives jusqu'alors inconnues 
et d’avoir su enrichir son œuvre de savant musicologue d’un travail de 
musicien averti pour lequel il ne saurait y avoir de musicologie valable sans 


les monuments musicaux qui la font vivre. 
Nanie BRIDGMAN. 


Cristébal de MORALES. — Opera omnia, transcripcién y estudio por Mons. 
Higinio Anglés. [Vol. I, Missarum liber primus. Vol. II, Motetes I-XXV. 
Vol. III, Missarum liber secundus, primera parte. Vol. IV, XVI Magni- 
ficat.] — Consejo superior de investigaciones cientificas, Delegacién de 
Roma, 1952-1956. 4 vol. in-fol. (Monumentos de la müsica española, 
XI, XIII, XV, XVII). 


En 1952 avec le premier volume des œuvres complètes de Morales, la 
Escuela española de historia y arqueologia en Roma, filiale italienne de 
l'Znstituto español de musicologia de Barcelone, inaugura la série de ses 
publications musicales. De 1952 à 1956, quatre volumes des œuvres de ce 
musicien ont paru (auxquels il convient d'ajouter le deuxième tome des 
compositions pour clavier de Correa de Arauxo et le premier des Canciones 
y villanescas espirituales de Francisco Guerrero) en tout six volumes ce qui, 
représente un joli résultat si l’on sait que Monseigneur Anglès a pris à sa 
charge les quatre tomes de Morales et qu'il veut assumer seul l'édition de 
l'œuvre entière. Dans son avertissement au lecteur, au premier volume, 
l'éditeur se réjouit d’avoir pu ainsi réaliser le rêve de toute sa vie avec cette 
publication de Morales, et l'on comprend que si l'on est à la fois espagnol, 
musicien et musicologue, il n'est pas en effet de travail plus digne d'être 
réalisé que celui de faire connaître l’œuvre du plus génial peut-être — et 
sûrement du plus méconnu — de tous les grands compositeurs d'Espagne. 
Ce n'est pas ici le lieu de rappeler l'approbation élogieuse que ce maître 
rencontra chez ses contemporains et même longtemps encore après sa mort. 
Cependant bien peu de ses œuvres nous étaient accessibles jusqu’à la publi- 
cation de l'édition monumentale dont il est ici question. 

Dans chaque volume, l'édition musicale proprement dite est précédée 
d’une introduction historique : biographie du compositeur (dans le Ier tome), 
analyse des œuvres publiées, leur place dans la vie artistique du musicien, 
les sources imprimées et manuscrites, les variantes de ces différentes sources. 
Malgré le scepticisme de Robert Stevenson qui déniait à tout Espagnol 
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l’objectivité suffisante pour mettre Morales à sa juste place (/ournal of the 
American musicological society, 1953, p. 3), Anglès, en accordant précisément 
la plus grande importance à la carrière romaine du musicien, s'est lavé de 
ce reproche et se garde bien, d’ailleurs, de reprendre une fois de plus la 
discussion au sujet de savoir si Morales est plus Espagnol que Flamand. 
Le nationalisme étroit de certains musicologues péninsulaires du x1Ix® siècle 
est dépassé et la carrière internationale de l'éditeur était une assez forte 
assurance qu'aucun risque de ce genre n'était à craindre. Il rappelle même 
que la plupart des œuvres publiées de Morales ont été imprimées en Italie 
durant le séjour qu'il fit à Rome et qu'il ne semble pas qu'il ait été très connu 
en Espagne. Il ne faut pas oublier que son compatriote Bermudo le range 
parmi les musiciens étrangers dont il possède, dit-il, « la profundidad, faci- 
lidad y artificios ». 

Avec douze messes, vingt-cinq motets et seize Magnificat, nous serions 
maintenant — bien que Anglès pense que ce serait encore prématuré — 
capables d'émettre un jugement de valeur sur l’œuvre de Morales qui jus- 
qu'à présent n'était guère qu'un nom glorieux. Le premier volume nous 
restitue les huit messes à 4, 5 et 6 voix que l’auteur dans l'édition de 1544 
avait dédiées à Cosme de Médicis, toutes des missae parodiae dont deux seu- 
lement empruntent des thèmes profanes : l'Homme armé et Mille regrets. 
Si cette dernière chanson était, comme on le prétend, particulièrement 
appréciée de Charles-Quint, il est possible que Morales ait composé sa messe 
pour plaire au souverain, car il se contente d'exposer au superius la chanson 
tout au long sans aucune variante, les autres voix étant chargées d'apporter 
la diversité. Pour L'Homme armé au contraire, le thème est moins clairement 
exposé et sert surtout de motif de tête, absorbé ensuite dans une savante 
polyphonie. Dans le second volume, les vingt-cinq motets sont publiés 
non pas suivant un ordre chronologique impossible à établir, mais suivant 
l'ordre du calendrier liturgique, ordre qui se justifie certes pour l’homme 
d'église mais est un peu arbitraire pour le musicien. Les deux fleurons sont 
sans conteste les célèbres compositions suscitées par des événements histo- 
riques, Gaude et laetare Ferrariensis civitas pour célébrer l'élévation de 
Hippolyte d’Este à la dignité de cardinal, et surtout /uwbilate Deo omnis 
terra qui fut chanté à l’occasion de la Paix de Nice en 1538. Pour le tome III 
qui ne contient que quatre des huit messes du livre second imprimé en 1544 
et dédié au pape Paul III, l'éditeur a adopté le parti — et on ne peut que 
l'en féliciter — de publier aussi les motets qui ont servi de thème à ces 
œuvres, ce qui permet l'étude des procédés de composition de Morales. 
Le quatrième volume, enfin, contient les seize Magnificat que Gardane publie 
en 1545 et qui sont ici précédés d’un historique du Magnificat polyphonique 
en Espagne. 

Toute entreprise de ce genre révèle toujours quelque point faible, car nul 
ne saurait mener aussi vite, sans défaillance, des efforts aussi divers. On 
passera sur les quelques « fausses relations » créées par des références diver- 
gentes données à quelques pages d'intervalle, sur les fautes typographiques 
qui ont subsisté après une correction d'épreuves trop hâtive sans doute. 
Parmi celles-ci je relève cependant le Christoph Morioralis plutôt bizarre 
(mis pour Christophori Moralis) et comme type des négligences qui contri- 
buent à déparer une publication par ailleurs établie avec tant de soin (Magni- 
ficat, p. 41). De plus il faut se montrer plus sévère pour les inexactitudes 
que l'on relève au sujet de la localisation des sources imprimées. Dans le cas 
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du premier livre des messes, par exemple, p. 56, n° 6, il faut supprimer Vérone 
où ce livre ne se trouve pas et ajouter Naples, Biblioteca nazionale ; p. 57, 
n° 10, Castell'Arquaio (Piacenza) est à supprimer alors qu'il faut ajouter 
Venise, Biblioteca Marciana (Bassus). La réédition de ce premier livre 
en 1563 chez Rampazetto et qui se trouve à la Vaticane n'est pas citée. 
Dans le livre des Magnificat, p. 42, n° 9, cette édition de 1562 ne se trouve 
pas à l'Abbazia di Monte Oliveto Maggiore (Siena). Ces détails ont leur 
importance si l'on pense au temps que font perdre aux chercheurs de fausses 
informations de ce genre. Aux sources manuscrites, on peut ajouter le manus- 
crit Bourdeney, récemment acquis par la Bibliothèque nationale de Paris 
et qui contient trois motets de Morales : Sancta et immaculaia virginitas 
(2. p. Benedicta tu), 4 v. ; Qui consolabatur me, 5 v.; Verbum iniquum (2. p. 
Duo rogavi te), 5 v. 

Pour la transcription musicale, l'éditeur continue les principes déjà heu- 
reusement éprouvés dans ses éditions antérieures : clefs modernes, barres 
de mesure en pointillé, réduction des valeurs à la moitié. La question des 
accidents, comme toujours, est la plus délicate et l'éditeur qui avait sim- 
plement écrit dans le tome I qu'il s’en tenait aux altérations strictement 
nécessaires (p. 60), éprouve le besoin de justifier plus longuement son point 
de vue au tome III (p. 9-10) en s'appuyant sur les dires des théoriciens. 
I1 aborde encore la question au volume IV (p. 15). En réalité, ces accidents 
strictement nécessaires sont assez nombreux et l'emploi de certains d’entre 
eux semble un peu arbitraire, alors que d’autres qui paraissaient s'imposer 
sont omis. Peut-être un rapprochement plus étroit avec les transcriptions 
pour vihuela aurait-il permis un plus juste emploi de la musica ficta bien 
que, comme le remarque avec justesse Anglès, les chanteurs n'aient pas 
toujours adopté les altérations admises par les luthistes. 

En tout cas après lecture de ce monument musical, on ne peut que nourrir 
la plus grande reconnaissance pour l'éditeur qui nous l’a restitué. De nom- 
breux fac-similés, une belle impression claire qui se lit facilement, achèvent 
de faire de ces ouvrages de beaux livres en même temps que des livres utiles 
qui seront, il faut l’espérer, utilisés non seulement par les musicologues 
mais aussi par les musiciens. 

Nanie BRIDGMAN. 


Johann WALTER. — Sämtliche Werke herausgegeben von Otto Schrôder ; 
1[-2] Band : Geistliches Gesangbüchlein, Wittenberg, 1551 ; 3. Band : 
Lieder und Motetten die nur 1524, 1525 und 1544 im Wittenbergischen 
Gesangbüchlein enthalten oder in Handschriften und Drucken verstreut 
sind. Kassel et Bâle, Bärenreiter ; St. Louis (U.S.A.), Concordia Publishing 
House, 1953-1955. 3 vol. in-fol., 135, 184 et 104 p. 


Ami et conseiller musical de Luther, Johann Walter (1496-1570) est le 
principal responsable de l'orientation prise par le chant évangélique aux 
premiers temps de la Réforme. Si l’on ajoute que, Cantor à Torgau, il eut 
sous sa direction Georg Otto (furur maître de H. Schütz), le père de M. Prae- 
torius et l’un des propres fils de Luther, on comprendra qu'il occupe une place 
centrale dans l’histoire de la musique de la Réforme et qu'il méritait bien 
ces Œuvres complètes dont la moitié a maintenant été publiée. 

Les trois premiers des six volumes prévus nous donnent une édition des 
Geistliches Gesangbüchlein, les deux premiers du contenu de la dernière 
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édition de 1551, soit 121 pièces sur textes de psaumes, cantiques et noëls 
(t. I) et textes latins (t. II) ; le troisième les « restes » des éditions de 1524, 
1525 et 1544, abandonnés par la cinquième édition, outre quelques pièces 
isolées, disséminées dans des mss. ou des imprimés. 

Otto Schrüder, le promoteur de cette collection, étant mort en 1946, 
c'est Max Schneider qui en est maintenant l'éditeur. Si l’on en juge par le 
ton quelque peu hagiographique du premier (sa préface est datée 1941), 
il semble que ce changement de personne soit plutôt favorable à la valeur 
critique du travail, le troisième volume étant muni de toutes les références, 
variantes et notes qui faisaient défaut aux deux premiers. Rappelons que 
jusqu'alors on disposait seulement d’une réédition de la première éd. de 1524, 
qu'Otto Kade choisie avait (en 1878) parce que c'est en fait le plus ancien 
monument de l’hymnologie protestante. 

Ce qui frappe au premier abord, c'est le caractère composite de ces recueils 
de Wittenberg, qui contraste singulièrement avec, par exemple, l'autori- 
tarisme de la réforme musicale calviniste : pièces liturgiques y côtoient les 
pièces profanes et « humanistiques » ; au point de vue du style on y rencontre 
aussi bien l'écriture note contre note que l'écriture en forme de motet. 
Quant aux mélodies elles-mêmes, dont certaines sont appelées à un avenir 
illustre (Ein feste Burg, Aus tiefer Not, etc.), leur origine n’est pas connue, 
bien que l'on ait voulu parfois compter le Réformateur lui-même parmi 
leurs auteurs. 

Un autre point à souligner est la faveur croissante qui apparaît à travers 
les éditions successives des Geitstliches Gesangbüchlein pour les pièces 
latines : il est assez surprenant de noter que le nombre de celles-ci ne cesse 
d'augmenter entre 1524 et 1551, car il faut bien imaginer que ces modifi- 
cations s’effectuèrent sur la demande des sociétés chorales des communautés 
luthériennes auxquelles s’adressaient ces recueils. 

Enfin, l’un des mérites de cette éd. est de nous montrer le talent de 
J. Walter comme auteur de motets. Il apparaît, à la lumière de ceux qui sont 
publiés ici, comme le plus doué, après L. Senfi, parmi ceux qui en Allemagne 
ont cultivé ce genre. 

F. LESURE. 


S. PROKOF'EV. — Sobranie socinenij [Œuvres complètes]. T. I : P'esy 
dlja fortepiano [Pièces pour piano]. T. II : Sonaty dlja fortepiano [Sonates 
pour piano]. T. III : Obrabotki dlja fortepiano [Transcriptions pour 
piano]. T. IV : Koncerty dlja fortepiano s orkestrom. Perelozenie dlja 
dvuh fortepian avtora [Concertos pour piano et orchestre. Transcriptions 
pour deux pianos par l’auteur]. Moskva, Muzgiz, 1955-1956. 4 vol. in-fol. 


Ces Œuvres complètes, dont 20 volumes sont annoncés et dont quatre 
ont déjà paru, ne correspondent pas ou ne correspondront pas exactement 
à ce que nous appelons aujourd’hui de ce titre. Ce sont des « Œuvres com- 
plètes » comme on les concevait au début du xix® siècle : un choix, voulu 
ou imposé par les circonstances. « Cette première importante collection 
d'œuvres de S. S. Prokof’ev », « la partie la meilleure et la plus viable de 
son immense héritage », tels sont les termes que l'introduction emploie 
pour nous les présenter. Comme les Matériaux, documents et souvenirs, 
que nous signalons ailleurs, ces Œuvres complètes sont donc une publication 
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qui, par un choix de ses œuvres, commémore un artiste récemment disparu. 
Acceptons le choix et voyons simplement s’il est valable. 

Les quatre premiers volumes de ces Œuvres complètes sont entièrement con- 
sacrés à la musique de piano de Prokof'ev. Certes, la technique du piano 
occupe dans son art une place prépondérante, et il était parfaitement légi- 
time de commencer la publication par cette partie de son œuvre. Mais était-il 
nécessaire de mêler à la totalité de ses Sonates pour piano (t. II ; un volume 
exceptionnellement intéressant), à ses trois premiers Concertos (t. IV ; hélas, 
dans leur transcription pour deux pianos seulement), à la série de ses cycles 
de pièces pour piano (t. I : op. 2, 3, 4, 11, 12, 17, 22, 31, 32, 59 et 65; 
malheureusement, série incomplète, et plus malheureusement encore, cycles 
mutilés), un volume entier (t. III) de transcriptions de toutes sortes, à com- 
mencer par sa Symphonie classique et à terminer par un prélude et une fugue 
de Buxtehude et les valses de Schubert ? 

Cette réserve faite, rendons justice aux soins que le Comité de rédaction : 
N. P. Anosov, D. B. Kabalevskij, L. N. Oborin, G. N. Hubov, et l'éditeur 
technique L. T. Atovm'’jan, ont mis à la présentation de ces premiers volumes 
de la collection. D’excellents portraits de jeunesse de Prokof’ev accompagnent 
chacun d'eux. Les œuvres elles-mêmes ont droit à un bref commentaire : 
dates de composition, dates des premières auditions, dédicataires, éditions 
successives. Il serait malséant de demander au préfacier, D. B. Kabalevskij, 
et à l’auteur de l'introduction, I. Nest’ev — actuellement le meilleur connais- 
seur en URSS de l'œuvre et de la vie de Prokof’ev —-, une plus grande impar- 
tialité dans leur jugement. Plus justifié serait notre désir et un éditeur 
occidental n'aurait pas manqué de le satisfaire — de voir énoncé quelque 
part la liste détaillée des volumes à paraître, ainsi que, pour les œuvres for- 
tement remaniées, leurs variantes importantes : pour la 5° Sonate par exemple, 
ou pour le 2€ Concerto. Enfin, en conclusion de cette courte analyse d'une 
édition surtout pratique et rapide, un souhait purement musicologique, 
celui de voir publié un jour le volume des esquisses de jeunesse de Prokof'ev, 
en grande partie conservées aux Archives centrales de littérature et d'art 
à Moscou. 





V. FÉDOROv. 
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Annales de Bourgogne. Dijon. Réd. P. GRAS. 

Octobre-décembre 1956. Musique et musiciens. [Notes bibliographiques. 
Note biographique sur Nicolas Roze. — La bibliothèque du Conservatoire 
de Dijon.] 

Annales de la Faculté des lettres de Bordeaux. Bulletin hispanique. Bor- 


deaux. Prés. M. BATAILLON. 
1956, n° 3. SAGE (J.), Calderôn e la musica teatral. 


Annales de la Faculté des lettres de Bordeaux. Revue des études anciennes. 
Bordeaux. Réd. J. AuDIAT. 
Juillet-décembre 1956. CARRIÈRE (]J.), Sur la chorégraphie des « Oiseaux » 
d'Aristophane. 


Annales musicologiques. Paris. Secr. F. LESURE. 
HuGLo (Dom M.), Le tonaire de Saint-Bénigne de Dijon (Montpellier 
H 159). — HusMANN (H.), Alleluia, Vers und Sequenz. — SARTORI (C.), 
Josquin des Prés cantore del Duomo di Milano (1459-1472). — TEu- 
BER (U.), Notes sur la rédaction musicale du Psautier genevois (1542-1562). 
— DeEvoro (D.), Poésie et musique dans l'œuvre des vihuélistes (Notes 


méthodologiques). — FERAND (E. T.), Improvised vocal counterpoint in 
the late Renaissance and early Baroque. — LESURE (F.), Le Traité des ins- 
truments de musique de Pierre Trichet (suite et fin). — Corrections et 


adjonctions à divers articles des vol. I à III : LESURE (F.) et THIBAULT (G.), 
Bibliographie des éditions musicales publiées par Nicolas du Chemin. — 
BuKkorzER (M.), The unidentified tenors in the MS La Clayette. — BRiIDG- 
MAN (N.), Un manuscrit du début du X VIe siècle à la Bibliothèque nationale. 
— PLAMENAC (D.) À, posicript to « The second Chansonnier » of the Biblioteca 
Riccardiana. 


L'Art sacré. Paris. Dir. KR. KR. P. P. CAPELLADES et COCAGNAC. 


Juillet-août 1957. La Musique sacrée. ROGUET (R. P.), Valeur pastorale 
de la musique sacrée. — MoRANÇON (G.), Réflexions générales sur la musique 
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d'inspiration religieuse avec examen de quelques productions contemporaines. 
— SPyCKET (S.), De la Lande ou la noblesse intérieure. 


Arts et traditions populaires. Paris. Musée national des arts et traditions 
populaires. 
1957, 1. MARCEL-DuBois (C.), La « Saint-Marcel » de Barjols (Var). 


Bibliographie de la France. Paris, Cercle de la Librairie. 
1957, supplément aux n°8 4-7. CASTELAIN (R.), Histoire de l'édition 
musicale ou Du droit d'éditer au droit d'auteur. 1501-1793. Préface de 
M. André Siegfried. 


Bulletin folklorique d’He-de-France. Paris. Prés. A. VAN GENNEP. 
1957. Janvier-mars. PHILIPPEAU (H. KR.), Saint-Cyr et le « God save 
the King ». 
Cahiers d’études cathares. Arques (Aude). 
Hiver 1956-1957, n° 28. EFIMOFF (G.), Le Parcival de Wolfram d'Eschen- 
bach : Un chemin d'initiation (III). 


Cahiers d’études de Radio-télévision. Paris. Dir. J. TARDIEU. 
12 (1957). FRANCÈS (R.), Sur la consistance des significations 
musicales. 
13. LAWRENCE (A. F. R.), Visite aux archives sonores d'Europe. 


Cahiers de l’association internationale des études françaises. Paris [8° Con- 


grès]. 
N° 9, 1957. Les divertissements de Cour au xviriI® siècle. BRIDGMAN (N.), 
L'aristocratie française et le ballet de cour. — CHRISTOUT (M. F.), Réception 


offerte le 6 septembre 1636 à Essonnes à la reine Christine de Suède. — 
DurourcQ (N.). Quelques réflexions sur les ballets et divertissements de 
Michel Delalande. — MaAURICE-AMOUR (L.), Benserade, Michel Lambert 
et Lulli. — JAcQuOT (J.), La reine Henriette-Marie et l'influence française 
dans les spectacles à la cour de Charles Ier. — LouGH (].), Représentations 
théâtrales à la Cour depuis Henri IV. — PaquoT (M.), La manière de 
composer les ballets d'après les premiers théoriciens français. — VER- 
CHALY (A.), Les ballets de cour d'après les recueils de musique vocale 
(1600-1643). 


Cahiers français de la musique. Paris. Dir. M. DoRIGNÉ. 
1, mars 1957. GERVAIS (T. W.), Busoni. — AVERTY (J.), Bessie Smith (I). 
— JACQUET (J.), Histoire de la chanson française (1). — DoRiGNÉ (M.), 
J.-J]. Rousseau musicologue. — BOURDET (Y.), Étude de sondage sur 
M. J. Neuville. — CRANCÉ (G. DE), Marcel Amont et le rire. 


Bulletin de la Diana. Montbrison. Éd. Abbé MERLE. 
LEBÈGUE (R.), L'«a Astrée » de Colasse et La Fontaine [introduction… 
pour la soirée du 26 mars 1957]. 


XVIIe siècle. Bulletin de la Société d'étude du xvu® siècle. Paris. Dir. 
G. MONGRÉDIEN. 

Mars 1957 (n° 34). Versailles et la Musique française. N° spécial édité 

à l'occasion du 3° Centenaire de la naissance de Michel-Richard Dela- 

lande (1657-1726). DurourcQ (N.), Versailles et la musique française. — 

BARTHÉLEMY (M.), La musique dramatique à Versailles de 1660 à 1715. 
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— RAUGEL (F.), La musique à la chapelle du château de Versailles sous 
Louis XIV. — CITRON (P.), Notes sur la musique de chambre à Versailles. 
— BoRREL (E.), Notes sur la musique de la Grande Écurie de 1650 à 1780. 
— LEVRON (J.) et DurourcQ (N.), Les sources de la musique à Versailles. 
— BROSSARD (Y. DE), Les premiers musiciens de Versailles, d'après Loret 
et ses continuateurs. — BENOIT (M.), Placets au Roi. — BERT (H.), Un 
ballet de Michel-Richard Delalande. — RoLLiN (M.), Les tombeaux de 
Robert de Visée. — BouLaY (L.), Les cantiques spirituels de Racine mis en 
musique au XVIIe siècle. — ROBERT (M.), Inventaire des livres de musique 
de l'Institut Saint-Louis de Saint-Cyr. — VERNILLAT (F.), Les musiciens 
versaillais et la chanson satirique. — DurourcQ (N.), Un manuscrit de 
pièces de clavecin aux Archives départementales de Seine-et-Oise. 


L’Éducation musicale. Paris. Dir. A. Musso. 
1956. N° 33. KR. Schumann. MACHUEL (D.), La musique de chambre 


de Schumann. — Mayo (M. DE), R. Schumann. Réflexions sur son œuvre 
Pianistique et poétique. — GABEAUD (A.), R. Schumann : le quintette 
0. 44. — PLANEL (J.), Schumann et la musique vocale. — RoLLIN (].), 


Berlioz et Schumann. 
1957. 34. ROLLIN (J.), Georges Favre, inspecteur général de l'instruction 


publique. — RoLLIN (J.), L'Éducation musicale par le disque dans l'ensei- 
gnement du second degré. — GABEAUD (A.), Les Lieder de Schubert. 
35. FULIN (Mme), De la musique avant toute chose. — FAVRE (G.), 


R. Wagner : Tristan et Isolde. — GUDIN (J.), Apprendre à écouter. — 
GABEAUD (A.), Fr. Liszt. Sonate pour piano en si mineur. 

36. FuLIN (Mme), De la musique avant toute chose (suite). — GABEAUD 
(A.), CI. Debussy : Préludes pour piano. — CUSENIER (S.), L'art musical 
français des XVIIe et XVIII® siècles, expression des tendances du temps. 
— MaiLLARD (J.), Chronologie sommaire des événements contemporains 
de Vitry et G. de Machaut. — GUDIN (].), Donner à l'expression enfantine 
sa valeur de message. 

37. RUAULT (J.), Manifestation en l'honneur de Raymond Loucheur. 
— LEDRAN (Mie), Trois Leçons des Ténèbres, deux Motets de Fr. Couperin 
le Grand. — GABEAUD (A.), Jeanne d'Arc au bûcher. 

38. LEDRAN (Mlle), Trois Leçons des Ténèbres, deux Motets de Fr. Cou- 
perin le Grand (suite). — GABEAUD (A.), Jeanne d'Arc au bûcher (suite). 
— MaiLLaRD (J.) et GizLEs (A.), Éléments d'Ars nova. 

39. CUSENIER (S.). L'art musical français des XVIIe et XVIITE siècles, 


expression des tendances du temps (suite). — GABEAUD (A.), Jeanne d'Arc 
au bâcher (suite). — LEDRAN (Mlle), Deux Motets de Fr. Couperin le Grand 
(suite). — PrrTrioN (P.), Georges Favre : Cantate du jardin vert. — FULIN 


(Mme), De la musique avant toute chose (suite). 

40. FAVRE (G.), Les Maîtres chanteurs de Nuremberg. — CHAILLEY (]J.), 
Un élément précieux d'analyse musicale : la courbe tonale. — FULIN (Mme), 
De la musique avant toute chose (suite). 

41. COMPAGNON (G.), Rythmes inattendus. — ROLLIN (J.), Finale de 
la neuvième symphonie de Beethoven. — GUDIN (J.), Prendre conscience 
de sa voix et de son jeu. 

42. FAVRE (G.), Le prestige de Bayreuth. — GABEAUD (A.), Hippolyte 
et Aricie. — ROLLIN (J.), Final de la Neuvième symphonie de Beethoven. 
— Dauin (D.), L'éducation musicale dans les Écoles normales. 
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J 


Études. Paris. 
1956, décembre. CARSALADE DU PONT (H. de), Panorama de la musique 
contemporaine. 
1957, mars. CARSALADE DU PONT (H. de), La crise de l'opéra : Menotti, 
Landowski. 
Juillet-août, septembre. BARJON (L.), La chanson d'aujourd'hui, I et II. 
Novembre. CARSALADE DU PONT (H. de), Aperçu sur Georges Migot. 


Étuces grégoriennes. Solesmes. 

Tome II. 1957. GAJARD (Dom ]J.), Quelques réflexions sur les premières 
formes de la musique sacrée. — CARDINE (Dom E.), Théoriciens et théori- 
ciens. À propos de quelques exemples d'élision dans la mélodie grégorienne. 
— PoriRON (H.), La notation grecque dans l'Institution harmonique d'Huc- 
bald. — DELAPORTE (Chan. Y.), Fulbert de Chartres et l'École chartraine 
de chant liturgique au XIe siècle. — GAY (Dom CL), Formulaires anciens 
de messes pour les défunts. — BENOÎT-CASTELLI (Dom G.), L'antienne 
« Ecce nomen Domini Emmanuel ». — HOURLIER (Dom ]J.) et BENOIT Du 
MousTiEr (Dom), Le Calendrier cartusien. — CHAILLEY (J.), Les anciens 
tropaires et séquentiaires de l'École S. Martial de Limoges. Xe-XIe siècle. 
— ComB8E (Dom P.), Bibliographie de Dom André Mocquereau. — L. R., 
Vers une étude objective de l'interprétation du chant grégorien. 


Études normandes. Rouen. 

XXXIII (2° trim. 1957, n° 83). MACHABEY (A.), Licet eger. — Tui- 
BAULT (G.), Notes sur quelques chansons normandes du Manuscrit de Bayeux. 
— BLocH-MicHEL (A.), Mélanges sur la vie musicale à Caen aux XVIe 
et XVII® siècles. — DurourcQ (N.), Le cas Titelouze. — ROLLIN (M.), 
À propos d'un manuscrit de luth écrit en Normandie. 


Journées internationales d'études. Abbaye de Royaumont. 1955. Les Fêtes 
de la Renaissance. Éd. J. JAcQuor. 

SCHRADE (L.), Les fêtes du mariage de Francesco dei Medici et de Bianca 
Cappello. — LEBÈGUE (R.), Les représentations dramatiques à la cour 
des Valois. — WALKER (D. P.), La musique des intermèdes florentins de 1589 
et l'Humanisme. — Gnisi (F.), Un aspect inédit des intermèdes de 1589 
à la cour médicéenne. — LESURE (F.), Le recueil de ballets de Michel Henry 
(vers 1620). — TANI (G.), Le comte d'Aglié et le ballet de cour en Italie. 
— STEVENS (D.), Pièces de théâtre et « Pageants » à l'époque des Tudor. 
— Curts (J. P.), Le rôle de la musique dans les masques de Ben Jonson. 
— STERNFELD (F. W.), Le symbolisme musical dans quelques pièces de 
Shakespeare présentées à la cour d'Angleterre. — SHIRE (H. M.) et ELLIOTT 
(K.), La « fricassée » en Écosse et ses rapports avec les fêtes de la Renaissance. 
— QuERoL-GAVALDA (M.), Le Carnaval à Barcelone au début du 
XVIIe siècle. — WIiNTERNITZ (E.), Instruments de musique étranges chez 
Filippino Lippi, Piero di Cosimo et Lorenzo Costa. 


Fontes artis musicae. Organe de l'association internationale des biblio- 
thèques musicales (A.I.B.M.). Paris, Kassel. Réd. V. FÉDoORoOv. 

1957, 1. MABY (G. E.), On University music libraries in the United King- 
dom. — SvoBopovaA (M.), Le département de la musique de la Bibliothèque 
universitaire de Prague. — SALVAN (P.), Rôle des bibliothèques publiques 
françaises dans la diffusion de la culture musicale. — RuPprE (H.), The 
Austrian public music libraries. — MoLz ROQUETA (J.), Informe de las 
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bibliotecas musicales publicas españolas durante el curso 1955-1956. — 
LECOMPTE (Y.) (Rabat), Comment nous utilisons l'électro-mécanographie. 
— LA RUE (J.), Abbreviated description for watermarks. — SARTORI (C.), 
L'archivio del duomo di Piacenza e il « Liber XIIII » di Costanzo Antegnati. 
— SCHANZLIN (H. P.), Musik-Sammeldrucke des 16. und 17. Jarhrhun- 
derts in schweïizerischen Bibliothehen. 


Bibliothèque d’'Humanisme et Renaissance. Genève, Secr. E. Droz. 
XIX, r et 2. CLivE (H. P.), The Calvinist attitude to music and its 


literary aspects and sources (à suivre). 


Travaux d'Humanisme et Renaissance. Genève. 
XXVIII. Aspects de la propagande religieuse. Droz (E.), Antoine 
Vincent. La propagande protestante par le psautier. 


Journal de psychologie normale et pathologique. Paris. Dir. P. GUILLAUME 


et L. MEYERSON. 
1956, 3. FRANCÈS (R.), Quelques modes spécifiques du temps musical. 


Les Monuments historiques de la France. Paris, Secr. L. Grodecky. 
Janv.-mars 1957. Numéro spécial : Opéra de Versailles. BORDENEUVE 
(]J.), Avant-propos. — FERAY (J.), Les théâtres successifs du château de 
Versailles. — L'inauguration de l'Opéra en 1770 (textes et documents). 
— JaPy (A.), La restauration du théâtre. 


L'Opéra de Paris. Paris. Fond. G. HirscH. 

XII (1956). Faucois (R.), Maurice Lehmann. — Rieux (M. de), 
La nouvelle mise en scène de « Faust ». — BUSSER (H.), Souvenirs sur « Faust ». 
— ARNOUX (A.), Jacques Ibert. — Cassou (J.), « Le Chevalier errant ». 
— La dernière interview d'Arthur Honegger. — SUPERVIELLE (J.), Bolivar. 
— TANSMAN (A.), Béla Barték. — RostAND (C.), « Roméo et Juliette » 
de Prokofieff. — Busser (H.), Carlotta Zambelli. — A l'École de Danse 
avec Mesdemoïiselles Guillot et Dynalix. — BAUER (G.), « Monsieur Beau- 
caire ». — JAUJARD (J.) et COUMET (A.), La Réunion des Théâtres lyriques 
de province. — DUuMESNIL (R.), Adolphe Boschot. 

XIII. HirscH (G.), Réveil de l'Opéra. — BoscHoT (A.), Le premier 
voyage de Mozart à Paris. — BÉGUIN (A.) et HELL (H.), « Le Dialogue 
des Carmélites » de Bernanos et Francis Poulenc. — VuILLERMOZ (E.), 
« Le Martyre de Saint-Sebastien ». — SAMAZEUILH (G.), Le sens du message 
wagnérien. — MiLHAUD (D.), L'éternelle jeunesse de « Faust ». — Nussac 
(S. de), André Cluytens. — CARTIER (J. A.), Béla Barték à l'Opéra. — 
Roy (S.), Danse, danseuses et danseurs du Second Empire. — AUBERT (L.), 
Sur la 1000€ de « Louise ». — BOURGEOIS (].), La double carrière de Manuel 
Rosenthal. — FRIVOLANT, « Les Pécheurs de perles ». — BEAUDU (E.), 
Argentina. 

XIV (1957). HirscH (G.), Bilan d'une année. — COHEN (G.), Souvenirs 
sur Gabriele d'Annunzio et sur « Le Martyre de Saint-Sébastien. » — 
LABISSE (F.), J'ai voulu gardé l'esprit de l'œuvre [décors du Martyre de 
Saint-Sébastien]. — POULENC (F.), Comment j'ai composé le « Dialogue 
des Carmélites ». — TOoUcHARD (P. A.), Maurice Jacquemont est à l'aise 
dans les grands espaces. — SCHMITT (F.), Les victoires du génie de Berlioz. 
De la « Damnation de Faust » à la « Symphonie fantastique ». — M1GoT (G.), 
Après une audition du « Don Juan » de Mozart. — José Beckmans, directeur 
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de la scène de l'Opéra. — DuMESsNIL (R.), Louis Fourestier au service de 
la musique. — Giselle et le centenaire d'Adam. — LiFAR (S.) et Roy (S.), 
Petit lexique de la danse. — HARTMANN (R.), Le « Capriccio » de Richard 
Strauss. — « Cosi fan tutte ». — « Les noces de Figaro ». 


L’'Orgue. Paris. Réd. N. DurFourcQ. 

N° 80. Juillet-septembre 1956. Victor Gonzalez (1877-1956). — DENIS 
(P.), Les organistes français d'aujourd'hui : Dom Clément Jacob, organiste 
de l'abbaye d'En Calcat. — CAU (J.), L'orgue du Très Saint Sacrement à 
Lille. — BRUNOLD (P.), Les d'Andrieu (fin). — DurourcQ (N.), L'orgue 
de Saint-André de Gouffern. — DAVIN (E.), Les orgues de la cathédrale de 
Toulon du XVIe siècle à nos jours. 

No 81. Octobre-décembre. Hommage à Victor Gonzalez : M. C. ALAIN 
A. ALAIN, P. AVOT, F. BEAUQUIS, S. BINGHAM, Abbé M. BRAULT, J. CAU, 
A. CELLIER, J. DEMESSIEUX, M. DUuPRÉ, M. DURUFLÉ, G. G. ENGLERT, 
M. E. ENGRAND, M. L. GiRoD, J. J. GRÜNENWALD, J. LANGLAIs, 
J. LAPORTE, C. LEBOUT, G. LITAIZE, À. MARCHAL, A. MUZERELLE, P. NAR- 
DIN, H. NIBELLE, J. PERROT, N. PIERRONT, H. PUIG-ROGET, F. RAUGEL, 


A. REBOULOT, G. ROBERT, P. SECOND, A. de. VALLOMBROSA — D, (H.), 
Victor Gonzalez (Note biographique). — DurourcQ (N.), Victor Gonzalez, 
l'homme et son œuvre, — NARDIN (P.), Le grand orgue de la cathédrale de 
Soissons. 


N° 82. Janvier-mars 1957. HARDOUIN (P.), Notes biographiques sur 
quelques organistes parisiens des XVIIe et XVIII siècles : Florent Bien- 
venu. Simon Bierman. — RAUGEL (F.), Le grand orgue de l'église Saint- 
Pierre d'Hautvillers (Marne). — RIVET (]J.), L'ancien orgue de la cathédrale 
de Limoges (1842-1886). — SIBERTIN-BLANC (A.), L'orgue de Saint-Joseph 
de Limperstberg, à Luxembourg. — DuruFLÉ (M.), L'orgue de Deauville. 
— BARBIER (abbé G.), À propos d'un récital. Notes sur le grand orgue di 
la Cathédrale et la vie organistique à Troyes. 

No 83 [-84]. DurourcQ (N.), L'Association des Amis de l'Orgue. Son 
activité, sa diffusion. — D. (N.), Les « Heures liturgiques et musicales de 
Saint-Merry ». — DurourcQ (N.), Réflexions sur l'orgue, en marge des 
Amis de l'Orgue. — CELLIER (A.), Béranger de Miramon Fitz-]ames. 
— Denis (P.), Les aveugles et l'École d'orgue française. — RAUGEL (F.), 
Projet d'un orgue de chœur pour la cathédrale de Strasbourg. — Har- 
DOUIN (P.), Notes biographiques sur quelques organistes parisiens des 
XVIIe et XVIIIe siècles. II. Charles Pillet. — DurourcQ (N.), Autour 
des orgues de Saint-Germain-l'Auxerrois. — D'uFOoURCQ (N.) et BENOIT (M.), 
Une vieille querelle : organistes et violonistes à Paris à la fin du XVIIe siècle. 
— BoNFiLs (].), Les noëls de Pierre et Jean-François Dandrieu. — JACQUE- 
MIN (]J.), Les orgues de Saint-Seurin de Bordeaux. — MaRix-SPiRE (T.), 
George Sand et l'orgue. — SicARD (P.), Les orgues de l'évêché de Couserans. 
— BENOIT (M.), César Franck et ses élèves. — DESPLAT (R.), L'orgue de 
salon dans la région parisienne depuis un siècle. — PERROT (].), Sur quelques 
organistes antiques. — LUNELLI (R.), Un organiste vénitien à Raguse durant 
les premières années du XVIIe siècle. — MACHABEY (A.), « Le Temple de 
la Musique ». — V. d. BORN (W.) et MiNJAUW (R.), Le renouveau dans 
la facture d'orgue aux Pays-Bas. — SCHLATTER (V.), Voyage organistique 
à travers l'Espagne. — JonG (W. C. de), J. Courtain, mystérieux maître 
organier français en Allemange. — GURLITT (W.), L'orgue Praetorius de 
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Fribourg. — CaAILLET (R.), Jean-Christian Rinck, organiste à Darmstadt, 
vu par un musicien français. — HANDSCHIN (]J.), La naissance d'une musique 


russe d'orgue vers I91I4. 


Présence africaine. Paris, Dir. C. M. X. Diop. 
Juin-novembre 1956, n°8 8-10. ACHILLE (L. T.), Les « Negro spirituals » 


et l'expansion de la culture noire. 
Juin-septembre 1957, n°% 14-15. FODEBA (K.), La danse africaine et 
la scène. 


Psychologie française. Bulletin de la Société française de psychologie. Paris. 
Dir. P. FRAISSE. 
1957, juillet. FRANCÈS (R.), Le problème de l'expression musicale. Quelques 


données expérimentales. 


Les 4 dauphins. Littérature, musique, arts. Aix-en-Provence. Dir. A. IZZET. 
1956, II. SAINT-Foix (G. de), L'âge d'or de la musique italienne (IT). 
III. SAINT-Foix (G. de), L'âge d'or de la musique italienne (III). 

Leonardo Leo. ]. B. Pergolèse. Nicolo Jommelli. 


Revue d’esthétique. Paris. Dir. E. SouriAu et KR. BAYER. 
1957, janv.-mars. FERCHAULT (G.), Vers le théâtre absolu. 
1956. octobre-décembre. CHRISTOUT (M. F.), L'œuvre et l'interprète. 


Problèmes de la création chorégraphique. 


Revue de l’Institut Napoléon. Paris. Secr. A. MARIE 
N° 65 (octobre 1957). MAUGUIN (G.), Napoléon et la censure théâtrale 


à Versailles. 


Revue de Paris. Dir. M. THIÉBAUT. 
Juin 1957. MIsTLER (J.), Printemps musical à Vienne. 
Octobre. MISTLER (]J.), Festivals d'Europe. 


La Revue... des deux mondes. Paris. 
1957, 15 janvier. VUILLERMOZ (E.), L'année Mozart. 
15 août. VAUDOYER (J. L.), Le dixième festival d'Aix-en-Provence. 
1er septembre. SABATIER (P.), Aux festivals de Bayreuth, Ansbach et 


Salzbourg. 
15 octobre. VUILLERMOZ (E.), Hommage à Terpsichore. 


Revue des sciences humaines. Lille, Paris. Prés. O. LACOMBE. 
Juillet-septembre 1956. RAITT (A. W.), Lohengrin raconté par Villiers 
de l'Isle-Adam. — FoNGARO (A.), « L'après-midi d'un faune » [de Mal- 
larmé] et le Second « Faust » [de Gæthe]. 


Revue du Son. Arts et techniques sonores. Dir. G. GINIAUX. 

N° 46, février 1957. BAYLESS (J. W.) (adpt. KR. L.), Les studios d'enre- 
gistrement de la tour « Capitol » à Hollywood. 

N°S 47-48, mars-avril. HÉNIN (J. C.), Reproduction des disques anciens. 
— À. M, Musique concrète, musique moderne. 

N° 50, juin. À. M., Musique concrète, musique moderne. 

N° 53, septembre. LAMORAL (R.), La qualité acoustique des grandes salles. 
— FAVRE (M.), Instruments de musique modernes : les « orgues de cristal ». 
— LEMAIRE (F. C.), Visages anciens et nouveaux de la IXe Symphonie. 
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La Revue française. Paris. Dir. R. BRaASSIÉ. 
Septembre-octobre 1956, n° 81. TAWASTSTJERNA (E.), Sibelius et la 
vie musicale finlandaise. 
Noël 1956, n° 84. GUILLOT DE SAIX et GAMBAU (V.), Les berceuses 
au beau pays de l'Enfant-Dieu. — WiroLp (].), Mozart et l'amour. 
Avril 1957, n° 88. CUISINIER (]J.), Danse et musique [en Indonésie 
Octobre 1957, n° 94. FLORENNE (Y.), Aix la musicienne amoureuse 
de Mozart. 


Revue grégorienne. Solesmes. Dir. Dom J. GAJARD. 

1956, 6. Noël. ROBERT (Dom L.), Nuits saintes. — BouLaArD (Dom E.), 
Dom Guéranger et la messe de minuit. — Annonce des fêtes mobiles pour 1957. 
— CLAIRE (Dom J.), L'introit et la communion de la messe de minuit. — 
RomiTA (Mgr F.), L'encyclique « Musicae sacrae disciplina » (suite). 
MaALINGREY (A. M.), Le latin liturgique. 

1957. 1-2. Pie XII et la liturgie. Discours prononcé par S.S. le Pape 
Pie XII en conclusion des travaux au 1°T Congrès international de Liturgie 
pastorale d'Assise le 22 septembre 1956. — Rossi (Mgr C.), Pastorale et 
liturgie. — CAPELLE (Dom B.), Théologie pastorale des encycliques « Mystici 
Corporis Christi » et « Mediator Dei ». — NotroT (chan. M.), Le Saint-Siège 
et le mouvement liturgique contemporain. — FRÉNAUD (Dom G.), La liturgie 
et le Seigneur. — CLAIRE (Dom J.), La liturgie et l'Église. 

3. SS. Pierre et Paul. S. Pierre et S. Paul, homélie anonyme du haut 
Moyen-âge pour le 29 juin. — LONSAGNE (Dom ]J.), L'introit « Nunc scio 
vere ». — ROMITA (Mgr F.), Langue et catéchèse liturgique d'après l'ency- 
clique « Musicae sacrae disciplina ». 

4. Style verbal et modalité. JEANNETEAU (abbé ].), I. Un peu de logique 
rythmique : accent et finale. II. Les faits musicaux. À. L' « instinct verbal 
du compositeur grégorien. B. Traitement mélodique et rythmique de la finale 
des mots. L’ « instinct modal » du compositeur grégorien. Les finales « sacri- 
fées » dans le répertoire grégorien. L'influence des finales dans la trame 
modale. III. La « symbiose verbale-modale ». Recherches de Dom Mocquereau 
IV. Conclusions pratiques et pédagogie. À. Progrès en analyse modale 
l'analyse verbale-modale. B. Le style de l'exécution. Pédagogie des exercices 
verbaux. Rythme oratoire, rythme verbal, style verbal. Un des secrets de 
Solesmes. 


La Revue musicale. Paris. Dir. A. RICHARD. 

N° 232. Hommage Mozart-Schumann ans l’année 1956 par les Amis 
de la Musique de chambre. GENIN (R. E.), Essai d'une définition de la 
musique de chambre. 

N° 233. Hector Berlioz. — RICHARD (A.), Quelques mots. — Roy (]J.), 
Berlioz vivant. — CHAILLEY (J.), Berlioz harmoniste. — REUTER (E.), 
Berlioz mélodiste. — FAVRE (G.), Berlioz et la fugue. — LAFORET (C.), 
Hector Berlioz parmi les romantiques. — GUICHARD (L.), Berlioz et Saboly 
— DumeEsNiL (R.), Berlioz humaniste. — ESPIAU DE LA MAESTRE (A.), 
Berlioz, Metternich et le Saint Simonisme. — BoscHoT (A.). L'invocation à 
la nature et l'âme romantique. — Lack (L.), Berlioz à Londres. — 
PRODHOMME (J. G.), Bibliographie berliozienne. 

N° 234. Le Martyre de Saint-Sébastien. de la création 1911 à la reprise 
à l'Opéra de Paris 1957. HirsCH (G.), À l'Opéra. — CuTroLt (R.), Création 
et reprises. — COHEN (G.), La première de Saint-Sébastien. — DEVILLEZ (H.), 
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L'adaptation du poème. — LiFAR (S.), TCHERINA (L.), LABISSE (F.), Fou- 
RESTIER (L.), Témoignages. — JACQUEMONT (M.), Notes sur la mise en 
scène. — VUILLERMOZ (E.), Naissance du Martyre de Saint-Sébastien. 
— Revue de presse. 

N° 235. Les carnets critiques. ESTRADE-GUERRA (O,. d'}), Les manuscrits 
de Pelléas et Mélisande de Claude Debussy. 


Romania. Paris. Éd. M. RoQuEs. 
N° 309 (1957, 1}. FRANK (1.), Tomier et Palaizi, troubadours tarasconais. 
(1199-1226). — CLUuzEL (1.), Jaufré Rudel et l « amor de lonh » ; essai 
d'une nouvelle classification des pièces du troubadour. 


La Table ronde. Paris. Secr. P. SIPRIOT. 
No 111, mars 1957. ROSTAND (C.), Barrès et la musique. 
N° 117, septembre. RosTAND (C.), L'Italie musicale actuelle. 


Les Temps modernes. Paris. Dir. J. P. SARTRE. 
Avril 1957. LEIBOWITZ (R.), Renaissance de l'opéra. 


ALLEMAGNE 


Archiv für Musikwissenschaft. Trossingen. Dir. W. GURLITT. 

1956. 3-4. SCHILLING (H. L.), Zur Instrumentation in Igor Strawinshkys 
Spâätwerk, aufgezeigt an seinem « Septet 1953 ». — REICHERT (G.), Das 
Verhältnis musikalischer und textlicher Struktur in den Motteten Machauts. 
— JAMMERS (E.), Die Melodien Hugos von Montfort. — RoOHLOFF (E.), 
« Mit ganzem Willen wünsch ich dir. » Neuer Vorschlag zur Textdeutung 
der einstimmigen Weise im Lochaimer Liederbuch. — HausswaLp (G.), 
Johann Dismas Zelenka als Instrumentalkomponist. — JacoBtr (E. R.), 
Augustus Frederic Kollmann als Theoretiker. — BRAUN (W.), Zur Musik- 
geschichte der Stadt Zôrbig im 17. Jahrhundert. — HucKkE (H.), Die gre- 
gorianische Gradualeweise des 2. Tons und ihre ambrosianischen Parallelen. 

XIV, 1957. 1. IRTENKAUF (W.), Der Computus ecclesiasticus in der 


Einstimmigkheit des Mittelalters. — HOFMANN-ERBRECHT (L.), Thomas 
Stoltzers « Octo tonorum melodiae ». — APFEL (E.), Zur Entstehungsgeschichte 
des Palestrinasatzes. — DADELSEN (G. Von), Robert Schumann und die 


Musik Bachs. 
2. EGGEBRECHT (H. H.), Arten des Generalbasses im frühen und mittleren 


17. Jahrhundert. — M&IER (B.), Bemerkungen zu Lechners « Motectae 
sacrae » von 1575. — FELDMANN (F.), Numerorum mysteria. — LIEss (A.), 
Neue Zeugnisse von Corellis Wirken in Rom. — Ein Brief Karl Straubes 


über Johann Sebastian Bach. 


Bach-Jahrbuch. Berlin. Dir. A. DÜRR et W. NEUMANN. 

1956. PAUMGARTNER (B.), Johann Sebastian Bach, Mozart und die 
Wiener Klassik. — BESSELER (H.), Markgraf Christian Ludwig von 
Brandenburg. — FREYSE (C.), Johann Christoph Bach (1642-1703). — 
ZerascHI (H.), Bach und der Okulist Taylor. — BESSELER (H.), Die 


Echtheites des neuen Bachbildes um 1740. — DanLHAUS (C.), Versuch 
über Bachs Harmonik. — DÜRR (A.), Gedankhen zu ]. S. Bachs Umar- 
beitungen eigener Werke. — KREY (]J.), Zur Bedeutung der Fermaten in 


Bachs Chorälen. — NEUMANN (W.), Zur Frage der Gesangbücher Johann 
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Sebastian Bachs. — SiEGELE (U.), Noch einmal : Die Violinsonate BWV 
1024. — KRAFT (G.), Zur Entstehungsgeschichte des « Hochzeitsquodlibets » 
(BWV 524). — DÜRR (A.), Zur Echtheit der Kantate « Meine Seele rühmt 
und preist (BWV 189). — HEMPEL (G.), Johann Sebastian Bach und der 
Dresdener Hoforganist Christian Petzold. — FREYSE (C.), Noch einmal : 
Der Bach-Pokal. 


Kirchenmusikalisches Jahrbuch. Cologne. Dir. K. G. FELLERER. 

1956. FELLERER (K. G.), Kirchenmusikhalische Vorschriften im Mittelaiter. 
— Kunz (P. L.), Organum und Choralvortrag. — WEILER (K..), « De mensura 
fistularum », ein Gladbacher Orgeltraktat aus dem Jahre 1037. — DAHLHAUS 
(C.), Eine deutsche Kompositionslehre des frühen 16. Jahrhunderts. — 
KÔLLNER (G. P.), Der Accentus moguntinus nach den « Schôünborn-Druckhen ». 
— GOTZEN (J.) Ÿ, Das hatholische Kirchenlied im 18. Jahrhundert insbeson- 
dere in der Aufhlärungszeit. — KLAUS (P. G.), Die Entwicklung der Orgel- 
Runst in Süddeutschland. — QuoikA (R.), Ein Beitrag zum deutsch-büh- 
mischen Orgelbarock. — OEPEN (H.), Zur Geschichte der Kirchenmusik 
in Kôln im frühen 19. Jahrhundert. — WALTER (R.), Max Regers Choral- 
vorspiele. — THEISSEN (A.), Biblische Texte in der Kirchenmusik. 


Musica. Kassel et Bâle. Éd. F. HAMEL. 

1956, 12. HONOLKA (K.), Müssen Operntexte zu sein ? Vom Elend der 
deutschen Übersetzungen. — FIECHTNER (H. A.), Wien und das Testament 
von Richard Strauss. — EHMANN (W.), Die Stunde der Kirchenmusik. 
Zum Denken und Wirken Oskar Sühngens. — Liess (A.), Zum Wesen 
des Barock. — Bose (F.), Môglichkheiten und Grenzen der elektronischen 
Instrumente. 

1957, 1. KNORR (M. A.), Hat das Publikum nicht noch versagt ? — 
OESER (F.), Der Rosenkavalier. Bemerkungen zu einer Neuinszenierung. 
— GRÔSSEL (H.), Überlebte Formen der Musikerziehung. — BÜcHTGER (F.), 
Im Lande des Common Sense. — KLESSMANN (E.), Die Deutschlandreisen 
John Dowlands. 

2. FXHNRICH (H.), Europäische Begegnung, Richard Strauss und Romain 
Rolland. — HausswaLD (G.), Plädoyer für eine Oper : zu den Wiederauj- 
führungen von Schoecks « Penthesilea ». — ONDRIÈEK (F.), Am Sarge 
Paganinis. — JOHNEN (K.), Eine neue Klaviatur. — BASER (F.), Eine 
gergessenes Wunderinstrument. Zur Geschichte des Glasharmonika. 

3. Cuno (F.), Oper im Zeitalter der Vermassung : Max Reinhardts 
Inszenierung von « Hoffmanns Erzählungen ». — LiNDLAR (H.), Gian 
Francesco Malipiero. Aufriss einer Chronologie. — GRADENWITZ (P.), Der 
Feuergeist aus Bühmen. Zum 200. Todestag von Johann Stamitz (27. Màrz). 
— BERNER (A.), Kantate-Konzert und Messe. Zu drei Werken von 
R. Schwarz-Schilling. — GERISCH (P.), An der Wiege des Jazz, als Tramp 
in der Bourbon Street (Nouvelle-Orléans). 

4. HESss (W.), Musik und Szene. — KROLL (E.), Heinz Tiessen. Zum 
70. Geburtstag. — LiEss (A.), Vergeistigung der Musik. Pamphlet zu einer 
Umuwertung der Werte. — RENNER (H.), Hans Vogt. — NETTL (P.), Fuchs, 
das hast du ganz gestohlen. Plauderei über musikalische Zitate und Plagiate. 

5. RIEMER (O.), Der Kantatenmeister Buxtehude. — GRUSNICK (B.), 
Buxtehude, Lübeck und St-Marien. — BuxTEHUDE (D.), Festkantate auf 
Lübeck (texte). — MoBERG (C. A.), Buxtehude in Schweden. — KELLER (H.), 
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Zwischen Sweelinck und Bach. Die Blütezeit der norddeutschen Orgelmusik. 
— MaAxTON (W.), Zu Buxtehudes Abendmusiken. 

6. LINDLAR (H.), Der schôpjerische Universalist. Zum 75. Geburststag 
Igor Strawinskys. — WIiNCKEL (F.), Der Konzertsaal der Zuhkunft. Zum 
Wiederaufbau der Berliner Philarmonie. — KLESSMANN (E.), Die Italien- 
reise John Dowlands. — GosLicH (S.), Das Wandbild. Othmar Schoeck 
und Ferrucio Busoni. — GÜNTHER (H. ].), Soll der gute Sänger unter- 
richten ? 

7-8. LANGE (F. C.), Die Musik von Minas Gerais. Brasilianische Kultur- 
dokumente des 18. Jahrhunderts. — WoHLFART (F.), In memoriam Robert 
Oboussier. — HaAAS (R.), Karl Czerny. — TAUBE (M.), Musikleben in Israël. 
— STÜHMKE (F.), Der Sänger des Palestrina. — STEIN (F.), Der musi- 
Ralische Instrumentenkalender. Zu Leben und Wirken von G. ]. Werner. — 
RIEMER (O.), Musik der Verkündigung. Zum Schaffen von Joseph Ahrens. 
— GAERTNER (H.), Musik und Medizin. — Ficino (M), Über den 
Zusammenhang von Tonkunst und Heilkunst (1561, trad. E. Preime). 

9-10. Tschechoslowakei. Musik und Musikleben der Vôlker. — RACEK 
(].), Grundlinien tschechischer Musikentwicklung. — OESER (F.), Dvoräk — 
Smetana — Jandäiek. — BERKOVEC (J.), Josef Suk. — HonoLkA (K.), 
Die tschechische Oper im deutschen Spielplan. — MATÉJÈEK (J.), Heutige 
Komponisten im Porträât. — EcKxSTEIN (P.), Tschechoslowakische Musik- 
leben. — LOEWENBACH (J.), Die tschechoslowakische Schallplatte. — 
ZAvARSKÿ (E.), Slowakische Musik. — Mokrÿ (L.), Die slowakische 
Oper. — REY (J.). Volkstanz und Ballett. — KRAUSE (E.), Prager Impres- 
sionen. 

11. HERMANN (J.), Günter Bialas. — RuTz (H.), Kôlns neues grosses 
Haus : Deutschlands interessantester und gewagtester Theaterneubau. — 
BECKER (H.), System Logier. Ein Wegbereiter moderner Musikhpädagogik. 
— RIEMER (O.), Telemann in heutiger Schau. — REISFELD (B.), Der Dreh 
mit « Hi-Fi ». 


Die Musikforschung. Kiel et Kassel. Dir. H. ALBRECHT, etc. 

1956, 4. ALBRECHT (H.), Curt Sachs zum 75. Geburtstag. — SCHMIDT- 
GÔRG (J.), Ludwig Schiedermair 80 Jahre alt. — Meyer (E. H.), Die 
Bedeutung der Instrumentalmusik am Fürstbischôflichen Hofe zu Olomouc 
(Olmütz) in Kromeriz (Kremsier). — FREY (H. W.), Regesten zur päpst- 
lichen Kapelle unter Leo X, und seiner Privatkapelle. — KRÜGER (W.), 
Aufführungspraktische Fragen mittelalterlicher Mehrstimmigkheit. — KRAUT- 
WURST (F.), Rudolf Wagner (1885-1956). — STEPHANI (H.), Stadien 
harmonischer Sinnerfüllung. — BRENN (E.), Zur Frage gregorianischer 
Lesarten. — REICHLING (A.), Ein bisher unbeachteter Kyriesatz nebst 
zugehôrigem Praeambulum in Buxheimer Orgelbuch. — SCHRADE (L.), 
Zur Motettenhandschrift La Clayette. — ScHOENBAUM (C.), Bemerkungen 
zu den Oden Tranoscius. — ORTH (S.), Neues über den Stammvater der 
« Erfurter Bache », Johann Bach. — IRTENKAUF (W.), Helmut Maier : 
Gehôrt der Spielmann Hans Bach zur Musikerfamilie Bach ? — M1Es (P.), 
Zu einigen Joseph Haydn zugeschriebenen Liedern. — ScHAAL (R.), 
Archivalische Nachrichten über die Krismann-Orgel in der Stiftshkirche zu 
St. Florian. — Kock (H.), Zu J. S. Bachs Instrumenten und zu ihrem 
Spiel. 

1957, 1. REINOLD (H.), Gedankengänge zu den Môglichheit musik- 
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wissenschaftlichen Denkens. — WiorA (W.), Musik als Zeithunst. — 
DiITTMER (L. A.), Beiträge zum Studium der Worcesterfragmente. — ZINGEI 
(H. ].), Die Harfe als Symbol und allegorisches Attribut. — EGGEBRECHT 
(H. H.), Ein Musiklexikon von Christoph Demantius. — OBERDEORFFER 
(F.), Über die Generalbassbegleitung zu Kammermusikwerken Bachs und 
des Spätbarock. — GRUSNICK (B.), Zur Chronologie von Dietrich Buxtehudes 
Vokalwerken. — ALBRECHT (H.), Die deutsche Musihkforschung im Wieder- 
aufbau. — HIcKMANN (H.), Ein offenes Wort zur geistigen Haltung der 
deutschen Musikwissenschaft. — HECKMANN (H.), Zum Verhälitnis von 


Musihforschung und Aufführungspraxis alter Musik. — MÜLLER-BLAT- 
TAU (].), Zur Erforschung des einstimmigen deuitschen Liedes im Mittelalter. 
— SCHAAL (R.), Stand und Aufgaben der musikalischen Lokalforschung 
in Deutschland. — S1ETz (R.), Pierre Bourdelot in Stockholm. — BosE (F.), 
Anna Amalie von Preussen und Johann Philipp Kirnberger. — WAL- 
TER (M.), Von unbekannten Mozart-Frühdrucken. — HEUKELUM (J. VAN), 
Stifter und Mozart. — HAMANN (H. W.), Eine interessante Aufführungsan- 
weisung Mozarts. — SCHOENBAUM (C.), M G G und die Familie Benda. 

2. AARBURG (U.), Muster für die Edition mittelalterlichen Liedmelodien. 
— IRTENKAUF (W.), Einige Erganzungen zu den lateinischen Liedern 
des Wienhäuser Liederbuch (1470-1480). — ENGEL (H.), Versuche einer 
Sinndeutung von Richard Wagners « Ring des Nibelungen ». — BRAUN (W.), 
Die Musik in deutschen Gelehrtenbibliothehen des 17. und 18. Jahrhunderts. 
— ORANSAY (G.), Das Tonsystem der türhei-türkischen Kunstmusik. — 
NETTL (P.), Bemerkungen zu den Tasso-Melodien des 18. Jahrhunderts. 
— Bouws (J.), Die Musihkpflege bei den hollandischen ost-und westindischen 


Kompagnien. — KRÜGER (W.), Auffuhrungspraktischen Fragen mittelal- 
terlicher Mehrstimmigkeit. — DanLaus (C.), War Zarlino Dualist ? — 
HUSMANN (H.), Kritisches zu einigen Problemen der mittelalterlischen 
Musik und der Tonpsychologie. — HASSE (K.), « Neapolitanischer Sextak- 


kord » oder « Akhord der phrygischen Sekunde ». 

3. REIMANN (M.), Materialien zu einer Definition der Intrada. — 
JanNz (C. P.), Kierkegaard und das Musikalische, dargestellt an seiner 
Auffassung von Mozarts « Don Juan ». — ScHMIDT-G6RG (].), Ludwig 
Schiedermair zum Gedächtnis. — BOETTICHER (W.), Rudolf Gerber zum 
Gedächtnis. — ScHAAL (R.), Die vor 180r gedruckten Libretti des Theater- 
museums München. — KRÜGER (W.), Aufführungspraktische Fragen 
mittelalterlicher Mehrstimmigkeit. — HicKMANN (H.), Ein Beitrag « Zum 
Problem des Ursprungs der mittelalterlischen Solmisation [article de 
W. Wiora, Musikforschung, 1956]. — PROTZ (A.), Zu Johann Sebastian 
Bachs « Capriccio sopra la lontanezza del suo fratello dilettissimo ». — 
JÜTTNER (K. R.), Chopins Vater. — ALBRECHT (H.), Franzôsische Sammel- 
Publihationen zur Geschichte der Künste in der Renaissance und zur älteren 
Musihgeschichte. — STEGLICH (R.), Nochmals : Über die Generalbass- 
begleitung zu Kammermusikwerken Bachs. 


Neue Zeitschrift für Musik. Hambourg, Mayence, Münich. Réd. H. Joacxim, 
K. H. WôRNER, E. VALENTIN. 
1957, 1. KIRCHMEYER (H.), Die romantische Idee im Spiegel ihrer Kritik 
(1). — RuFrER (J.), Was ist Zwôlftonmusik ? — HOLLANDER (H.), Das 
Finale-Problem in Tschaikowskys Sechster Symphonie. — LiEVENSEE (W.), 
Die Instrumentensammlung des Gemeinde-Museums den Haag. 
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2. WôRNER (K. H.) et FRIEDLANDER (W.), Dialektik und hünstlerisches 
Erlebnis. Ein Gesprach. — MARBACH (G.), Musik und Malerei im barocken 
Holland. — Mes (P.), Chopin in neuer Deutung. — HOLDE (A.), Glanz 
und Elend der Solisten in USA. 

3. WÔRNER (K. H.), « Und trotzdem bete ich », Schônbergs « Moderne 
Psalmen ». — HEss (W.), Beethovens Chorlieder mit Klavierbegleitung. 
— DEGEN (H.), Der erste Satz der « Eroica ». — WincKEL (F.), Der Konzert- 
saal der Zuhunft. Zum Wetitbewerb der Berliner Philharmonie. 

4. MANN (T.), Meerfahrt mit Don Quijote. — LESSING (G. E.), Opern- 
übersetzung. — ECKSTEIN (K.), Zur Situation der Choregraphie. 

5. JoacxiM (H.), Die Stimme aus dem Dornbusch. — SCHÔNBERG (A.), 
« Moses und Aron » [extrait du livret]. — ErPFr (H.), Xritische À nmer- 
kungen zu Th. W. Adornos « Dissonanzen ». — LiEss (A.), Johann Joseph 
Fux. — Zum Tode von Othmar Schoeck. 

6. JoacuiM (H.), Igor Strawinsky. — KIRCHMEYER (H.), Die romantische 
Idee im Spiegel ihrer Kritik (II). — Die « Fondazione Giorgio Cini » in 
Venedig. 

7-8. OEHLMANN (W.), Wiederkehr und Erneuerung. Zur Entwicklung 
der Oper im 20. Jahrhundert. — VôLCKERS (J.), Richard Strauss und sein 
«a Musikalisches Testament ». « Prima le parole — dopo la musica ! » — 
REDLICH (H. F.), « L'Orfeo » von Claudio Monteverdi. — MEWEs (B.), 
Theater heute. Der Wiederaufbau, hommerziell gesehen. 

9. Busont (F.), Der innere Klang. — PFROGNER (H.), Elektronik — 
Lust am Untergang ? — CASTAGNE (H.), Zuhkunÿft der Operette ? 

10. GREBE (K.), Bruckners neun Sinfonien. — RUuFER (J.), Was ist 
Zwôlftonmusik ? (II). 


ANGLETERRE 


The Chesterian. Londres, Chester. 

No 189 (Winter 1957). RAYNOR (H.), Séravinsky the teacher. II. — 
Truscotrt (H.), The evolution of Schumann's last period. 1. — Weis (F.) 
Niels Viggo Bentzon. — MENDL (KR. W. S.), Beethoven's second thoughts. 

No 190. Spring 1957. TRUSCOTT (H.), The evolution of Schumann's 
last period. — BEARD (H.), The operatic repertory in Germany. — LEIGHTON 
(A. F.), Random notes on contemporary music. 

N° 191. Summer 1957. KLEIN (J. W.), Büizet's Ivan IV. — MENDL 
(R. W. S.), Reactions to ballet. — VOoGEL (A.), Malipiero's transcription 
of Monteverdi. — ANTCLIFFE (H.), Composer's limitations. — PARROTT (I.), 
Was Elgar's orchestration impeccable ? 

No 192. SEGALLA (P.), Yrj5 Kilpinen. — TRUSCOTT (H.), À Sibelian 
fallacy. — BayLiss (S.), Painting and music. — CoSTELLO (B.), The Baroque 
revival. 


The Galpin society journal. [Londres]. Hon. ed. A. BAINES. 
May 1957. X. MACGILLIVRAY (J. A.), Woodwind and other orchestral 


instruments in Russia to-day. — HARDOUIN (P. J.), HUBBARD (F.), Harpsi- 
chord making in Paris. Part I. Eighteenth century. — HaALFPENNY (E.), 
The evolution of the bassoon in England, 1750-1800. — BowLes (E. A), 


Were musical instruments used in the liturgical service during the Middle 
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Ages ? TizmouTH (M.), Some improvements in music noted by William 
Turner in 1697. —- HALPFENNY (E.), À seventeenth-century oboe consort. 
— SIMON (A.), An early medieval slav « Gesle ». — DurourcQ (N.), Recent 


vesearch into French organ-building from the seventeenth century. 


The Journal of documentation. Londres (ASLIB). 
March 1957 (vol. 13, n° 1). KING (A. H.), The musical information 
services of the British Museum. 


Journal of the International folk music council. Londres. Secr. M. KARPELES. 


IX (1957). O'SuLLIVAN (D.), Auf wiedersehen |! — NKETIA (J. H.), 
Possession dances in African societies. — KorDA (V.), Genuine folk 
polyphony in the Austrian Alps. — RAHMAN SAMI (A.), Folk music and 
musical trends in Egypt to-day. — PoLoczEK (F.), Slovakian folk song 
and folk dance in the present day. — MARINUS (A.), Tradition, evolution, 
adaptation. — BoSE (F.), Folk music research and the cultivation of folk 
music. — BRONSON (B.), About the commonest British ballads. — KLUSEN 


(E.), Differences in style between unbroken and revived folk-music traditions. 
— CHERBULIEZ (À. E.), L'adaptation du folklore brésilien au style de 
J. S. Bach selon la thèse de Villa-Lobos. — DoucGLas (M.), The Manx 
Dirk dance as ritual. — KUTTER (W.), Radio as the destroyer, collector 
and vestorer of folk music. — FELDHÜTTER (W.) et SEIDL (H.), Bavarian 
folk songs and folk dances. — COLLINSON (F.), Scottish folk music recordings 
in the recollections of the School of Scottish studies, Edinburgh University. 
— JARDANYI (P.), The significance of folk music in present-day Hungarian 
musicology and musical art. — BARANDIARAN (S. de), Basque ceremonial 
dances. — WÜnscH (W.), The changing shape and the disappearance of 
Styrian folk song. — AHMED (A.), Folk songs of East Pakistan. — REINHARD 
(K.), Types of Turkmenian songs in Turkey. — Wi10RA (W.), On the method 


of comparative melodic research. — HicKMANN (H.), Un zikr dans le mastaba 
de.Debhen, Guiîzah (IVe dynastie). — SEEGER (C.), Toward a universal 
music sound-writing for musicology. — LLoYD (A. L.), Recent developments 


in the folk songs of Hunedoara. 


Man. Londres. 
1956. LVI. FAGG (B.), The discovery of multiple rock gongs in Nigeria. 
1957. LVII. FAGG (B.), Rock gongs and rock slides. 


Monthly musical record. Londres. AUGENER. 

1957. January-February. STEVENS (D.), Plays and pageants in Tudor 
times. — MiTcHELL (D.), Carl Orff, a modern primitive. — Sanps (M.), 
Sarah Second and the Mahon family. — RAYNOR (H.), Technique and 
expression. 

March-April. WooDHAM (R.), The visual approach to music. — ARNOLD 
(D.), Haydn's counterpoint and Fux's « Gradus ». — PETTI (A. G.), New 
light on Peter Philips. — MoNTAGU-NATHAN'(M.), Those nouvelists. 

May-June. KLEIN (J. W.), « Les Troyens ». — WEISMANN (J. S.), Bartôk 
and folk-music. — TRUSCOTT (H.), Schubert's C major symphony. — Gob- 
MAN (S.), John Broadwood : new light on the folk-song pioneer. 

July-August. REANEY (G.), The Greek background of Medieval musical 
thought. — DANKS (H.), Thomas Baltzar. — MACKERNESS (E. D.), Henry 
Fothergill Chorley (1808-1872), 1. — WARD (M. K.), Weber and the cla- 
rinet. 
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September-October. NETTEL (R.), Electronic music. — Spink (1), 
Angelo Notaro and his « Prime musiche nuove ». — LA RUE (J.), British 
music paper, 1770-1820. Some distinctive characteristics. — MACKERNESS 


(E. D.), Henry Fothergill Chorley (1808-1872), II. 

Nov.-Dec. TRUSCOTT (H.), Some aspects of Mahler's tonality. — GRAVES 
(R.), English Comic opera : 1760-1800. — ANTCLIFFE (H.), Sem Dresden : 
1881-1957. — RAYNOR (H. B.), Religion and music in the Romantic age. 


Music and ietters. Londres. Ed. E. BLomw. 

Vol. XXXVIII. 1957. 1, January. CuTts (J. P.), An unpublished 
Purcell setting. — DANKS (H.), The « Viola d'amore ». — GoDMaN (S.), 
Bach's copies of Ammerbach's « Orgel oder Instrument Tabulatur ». — 
GARBUTT (J.) et PATTERSON (M.), An approach to Stravinsky's « Cantata » 


and « The Wedding ». — HALFPENNY (E.), The « Entertainment » of 
Charles II. — TiscHLER (H.), À systematic presentation of non-harmonic 
notes. — STEVENS (D.), À musical admonition for Tudor schoolboys. — 


Pook (W.), Bach's E major violin concerto reconsidered. 

2, April. MiTcHELL (D.), Some thoughts on Elgar (1857-1934). — 
BavLuiss (S.), Elgar in his letters. — FERGUSON (H.), Gerald Finzi (190r- 
1956). — DART (T.), Lord Herbert of Cherbury's lute-book. — GERSON- 
Kiw1i (E.), Béla Bartok, scholar in folk music. — SpinKk (I), English 

seventeenth-century dialogues. — RASiN (V.), « Les Six » et Jean Cocteau. 
— LiVERMORE (A. L.), Turner and music. 

3. July. OTTawAY (H.), Vaughan William's Eighth symphony. — 
BARFORD (P.), Musical experience. — Mason (C.), Webern's later chamber 
music. — SCHJELDERUP-EBBE (D.), Modality in Halfdan Kjerulf's music. 
— LA RUE (J.), À music catalogue at Knole. — KirBY (P. R.), Captain 
Gordon, the flute maker. — NETIL (P.), Beethoven's grand-nephew in 
America. 

4, October. PUSHKIN (A.), Mozart and Salieri, translated by G. M. Lee. 
— BLoM (E.), Mozart's death. — TizMouTH (M.), The Royal Academies 
of 1695. — MONTAGU-NATHAN (M.), The strange case of Professor Assafiev. 
— ARNOLD (D.), « Seconda pratica » : a background to Monteverdi's Madri- 
gals. — MACcARDLE (D. W.), Beethoven and the Bach family. — BROWN 
(M. J. E.), New, old and rediscovered Schubert manuscripts. — Editorial : 
Edward Joseph Dent (1876-1957). — NEwMAN (W. S.), Ravenscroft and 
Corelli. — BRowN (D.), William Byrd's 1588 volume. 


The Music review. Cambridge. Ed. G. SHARP. 

1957, I. Marco (G. A.), The Variety in Purcell's word painting. — 
NEWMAN (S.), À Mozart skhetch-set. — LA RUE (J.), Harmonic rhythm 
in Beethoven symphonies. — AUSTIN (W.), Bartôk's Concerto for orchestra. 

II. PRIE (P. J.), Worid's end : À study of Edward Elgar. — HELM (E.), 
The Elgar case : Ruminations pro and contra. — SHARP (G.), À note on 
Elgar's music. — LANDON (H. C. R.), The « Jena » symphony. — TRUSCOTT 
(H.), Schubert's unfinished piano sonata in C major (1825). — FORTE (A.), 
The structural origin of exact tempi in the Brahms-Haydn Variations. 

III. BARFORD (P. T.), Mahler today. — RaNDs (B.), The use of canon 
in Barték's quartets. — Mason (C.), An essay in analysis. Tonality, sym- 
metry and latent serialism in Bartôk's fourth quartet. — KELLER (H.), 
Functional analysis ; its pure application. — RAYNOR (H.), Hans Keller 
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and Pontius Pilate. — LaANDON (H. C. R.), Doubtful and spurious quartets 
and quintets attributed to Haydn. 


The Musical times. Londres. 


Jan. 1957. SALTER (L.), Music in television. — LADE (]J.), Pen portrait : 
George Thalben-Ball. — MYERs (KR. H.). Scriabin : a reassessment. — LEGGE 
(W.), Guido Cantelli : a tribute. — Letters of E. ELGAR reviewed by 


J. HARRISON. 

Feb. PEPPER (M.), The London philharmonic Orchestra in Russia. — 
RuTLAND (H.), Walton's new cello concerto. — CHISSELL (J.), Pen portrait : 
Dame Myra Hess. — DENVIR (B.), Musical aspects of the Burlington House 
Winter exhibition. 

March. BouLT (A.), Arturo Toscanini : a tribute. — LuBBock (M), 
Music incidental to a play. — COcKSHOTT (G.), On saying nothing new. 

April. JacoBs (A.), Ten years of the National Youth Orchestra. — 
DEMUTH (N.), Berlioz's opera « Benvenuto Cellini ». — WERNER (}J.), 
Mendelssohn's « Elijah » : the rroth anniversary. — CocKsSHoOOT (J. V.), 
The music of Kenneth Leighton. 

May. BRUXNER (M.), Music in schools. — Goopwin (N.), John Gardner's 
opera « The Moon and sixpence ». — REES (C. B.), Pen portrait : Gerald 
Moore. 

June. Elgar today : a symposium (Contr. : R. VAUGHAN WILLIAMS, 
J. IRELAND, A. BLiss, J. HARRISON, H. HoweELLs, G. JACOB, E. RUBBRA.) 


— ROBERTSON (A.), « Centenary sketches ». — Mac VEAGH (D.), Elgar's 
birthplace. — RUTLAND (H.), Elgarian notes and comments. — Mac BAIN 
(D.), The Royal military School of music. — Myers (R. H.), Séravinsky 
at seventy-five. — ELLIOT (J. A.), « The Trojans ». 


July. NETTEL (KR.), Shop window for British music. — ScoTT (C.), Percy 
Grainger : the man and the musician. — MILNER (A.), Melody in Stravinsky's 
music. 

August. WARD (R. H.), Music and the literary person. — Jacoss (A), 
Denis Stevens : a musicological progress. — BROWN (M. J. E.), The chrono- 
logy of Chopin preludes. 

September. GRAINGER (P.), Edvard Grieg : a tribute. — LuBBock (M.), 
The music of « musicals ». 

October. KENNEDY (M.), Vaughan Williams at eighty-five. — BLom (E.), 
Lexicographer's dilemna. — IRELAND (J.), Albert Sammons : a tribute. 
— RUTLAND (H.), Dennis Brain and Edward ]. Dent. 

November. WESTRUP (]J. A.), Jean Sibelius 1865-1957. — GAYE (D), 
Music in public schools. — RoSENTHAL (H.), Pen portrait : Rafael Kubelik. 


Proceedings of the Royal musical association. Londres. Hon. ed. A. HYATT 
KING. 
83rd. Session. 1956-57. LUMSDEN (D.), English lute music. 1540-1620. 
An introduction. — BAILLIE (H.), À London gild of musicians. 1460-1530. 
— CupworTH (C. L.), « Baptist's Vein » - French orchestral music and 
îts influence, from 1650 to 1750. — DoLMETscH (C.), Recorder and German 
flute during the r7th and 18th centuries. — DOUGLAS (A.), Recent develop- 
ments in electrical music production. — Howes (F.), The foundations of 
musical aesthetics. — PILKINGTON (C. V.), À collection of English 18th cen- 
tury harpsichord music. 
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Tempo. Londres. Ed. A. GISHFORD. 

42. (Winter 1956-1957). BLiss (A.), Gerald Finzi, an appreciation. 
— EYER (R.), Carlisle Floyd's « Susannah… » — KELLER (H.), À slip of 
Mozart's : its analytic significance. — E. S., « The Prince of the Pagodas ». 
Music by Benjamin Britten. Choreography and scenario by John Cranko. 
— Epmunps (J.), Chamber cantatas : the mastery of Alessandro Scarlaiti. 
— STEVENS (D.), Higher musical education in American universities. I. 

43. Spring 1957. SHAFFER (P.), English and Russian ballet : echoes of 
a controversy. — MaAsoON (C.), Strawinsky's contribution to chamber music. 
— BourKE (G.), Finnish national opera. — FoLDES (A.), Béla Bartôk. 
— FRIESS (H.), Richard Strauss and the Bavarian state opera. — STEVENS 
(D.), Higher musical education in American universities. II. 

44. Summer 1957. STEIN (E.), Berg and Schoenberg. — WHINYATES (S.), 
Music and the British council. — CHASE (G.), Alberto Ginastera : portrait 
of an Argentine composer. — MiTcHELL (H.), Music for young America. 
— WEISMANN (J. S.), Guide to contemporary Hungarian composers. I. — 
RostTAND (C.), Tendencies and contrasts in the music of Henry Barraud. 

45. Autumn 1957. CRAFT (R.), À note on Gesualdo and Stravinsky. 
— WRIGHT (K. A.), Television and opera. — KLEIN (J. W.), Dennis Brain, 
1921-1957. — FISHER (T.), The British institute of recorded sound. — 
WEISSMANN (J. S.), Guide to contemporary Hungarian composers 


AUSTRALIE 


Oceania. Sydney. 
1953-1956. Vol. 24-26. ELKIN (A. P.), Arhem Land music. 


AUTRICHE 


Mozart-Jahrbuch. Salzbourg. Réd. G. RECH. 
1956. VALENTIN (E.), Das magischen Zeichen. Mozart in der modernen 


Dichtung. — FIiscHER (W.), Mozarts Weg von der begleiteten Klaviersonate 
zur Kammermusik mit Klavier. — Scamin (E. F.), Neue Quellen zur 
Werken Mozarts. — DEuTscH (O0. E.), Phantasiestüchke aus der Mozarts- 
Biographie. — ENGEL (H.), Mozarts Instrumentation. — FEDERHOFER (H.), 
Zur Eïinheit von Stimmjführung und Harmonik in Instrumentalwerken 
Mozarts. — MOLDENHAUER (H.), Übersicht der Manuskripte W. A. Mozarts 
in den Vereinigten Staaten von Amerika (1956). — Hess (E.), Über einige 
zweifelhafte Werke Mozarts. — STEGLicH (R.), Über die Ansprechbarkeit 
durch Mozart-Musik. — FELLERER (K. G.), Mozart im Wandel der 
Musihkauffassung. — OREL (A.), Mozart. Humanitas aeterna. — Haas (R.), 
Ein ganz vergessener Zeitgenosse Haydns und Mozarts (Ignaz Laurenz 
Haas). — Moser (H. J.), Über Mozarts Chromatik. — Cvetko (D.), 
Mozarts Eïinfluss auf die slowenische Tonhkunst zur Zeit der Klassik. — 
ELVERS (R.), Mozarts-Bibliographie für das Jahr 1955. 


Oesterreichische Musikzeitschrift. Vienne. Ed. E. LaAFITE. 
1956, 12. ENGLAÂNDER (R.), Die Skizzen zur Zauberflôte. — PauM- 
GARTNER (B.), Johann Michael Haydn. — WEsBaA (E.), Paul Hindemiths 
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« Weihnachtsmotteten ». — Luin (E. I.), Die Weihnachtskrippe Carusos 
mit ihren wertvollen Musikinstrumenten. — MaILER (F.), Die Krise der 
modernen Opernregie. — Michael Gielen [Selbstdarstellung]. — MORELLI- 
GALLET (W.), In memoriam Guido Cantelli. 

1957, 1. KIENZL (W.), Ÿ, « Wer soll Meister sein ? ». — ESPIAU DE LA 
MAESTRE (A.), Milhauds « Christophe Colomb ». — TiTTEL (E.), Musicus 
und Cantor. — WEINMANN (A.), Eine Plagiatsbeschuldigung gegen Schubert. 
— Arturo Toscanini, . — WERBA (E.), Komponistennachwuchs. — 
DamiscH (H.), Zum Ausklang des Mozartjahres. 

2. STUCKENSCHMIDT (H. H.), Moderne Psalmen von Arnold Schônberg. 
— TakAcs (J. von), Béla Bartôk in Osterreich. — RUPPEL (K. H.), Carl 
Orff's « Trionfi. » — HELLER (E.), Zur Technik und Aesthetik des Belkanto. 
— MUELLER VON AsoWw (E. H.), Ein ungedruckter Brief Mahlers. — 
WINTER (H.), Hans Erich Apostel. — SITINER (H.), Otto Siegl. — MORELLI- 
GALLET (W.), Das Museo teatrale alla Scala. — ZANT (L.), Aus des Musik- 
sammlung der Stadt Wien. 

3. UNGER (M.), Vom geselligen Beethoven. — PAHLEN (K.), Manuel 
de Falla und die Musik in Spanien. — KLEIN (R.), Johann Nepomuk David. 
— SCHWIEGER (J.), Josef Matthias Hauer. — NowaAK (L.), Das Archiv 
für Photogramme musikalischer Meisterhandschriften. — RETi (R.) Ÿ, Die 
Enstehung der Ilternationale] Gesellschaft für] Neue] Musik. 1933]. 
— TscHuLIK (N.), Wird das Theater an der Wien reaktiviert ? — ROGER 
(K. G.), Prohofieffs « Krieg und Frieden » als Fernsehoper. 

4. SWAROWSKY (H.), Persônliches von Richard Strauss. — MERTIN (J.) 
Über das Cembalo. — LORENZ (P.), Schopenhauer als Wagner-Kritiher. 
— KLEIN (R.), Molière auf der Opernbühne. — BLAUKOPF (K.), Balzac 
im elektronischen Studio. — MaARX (J.), Drei Variationen über das Thema 
« Romantischer Realist ». — PAUMGARTNER (B.), Egon Kornauth. — 
DEurTscH (0. E.), Zum « Geselligen Beethoven ». — ZANT (L.), Sänger und 
Komponisten in italienischen Karikaturen. — LiNDNER (D.), Kreneks 
« Pallas Athene weint » in Linz. 

5. DeEurtscH (0. E.}, Rossinis Lebewohl an die Wien. — LANDON (KR. H. C.) 
Eine aufgefundene Haydn-Messe. — SwAROWSKY (H.), Persônliches 
von Richard Strauss (II). — WERBA (E.), Ein mährisches Liederbuch. — 
FIECHTNER (H. A.), Béla Bartôk. — JANciK (H.), Ernst Tittel. — LINDNER 
(D.), Anton Heiller. 

6. GULDA (F.), Jazz und wir. — KomorzynsKI (E.), 1st Papageno ein 
« Hanswurst » ? — PAUL (E.), Üsterreichische Jagdmusik. — PICHLER (G.), 
Ein Doppelgänger des « Hobellieds ». — SCHÔNHERR (M.), Wie ein Wiener 
Ballet stand. — WERBA (E.), Walter Andress. — BRAUNER (R. F.), Armin 
Kaufmann. 

7-8. MENUHIN (Y.), Wir und die Musik. — RAEBURN (C.), « Figaro » 
in Wien. — DeutscH (O0. E.), Zur « Kleinen Freimaurer-Kantate ». — 
KoussEvirzKY (S.), Vom Schôpjerischen Dirigieren. — BERRY (W.), 
Die Schule — der Sänger. — Boris (S.), Grundtypen des Musikalischen 
Erlebens. — FIECHTNER (H. A.), Theodor Berger. — WITESCHNIK (A), 
Alfred Uhl. 


9. REABURN (C.), Das Zeitmass in Mozarts Opern. — BRENDEL (A), 
Zwischen Kompetenz und Willkür. — NEMETH (C.), Ein neuaufgefundenes 


Skhizzenblatt zur Franz Schmidts « Variationen über ein Husarenlied 
— PICHLER (G.), Der « Chopin des Nordens » [E. Grieg]. — CWIENK (E. R.),. 
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Ernst Ludwig Uray. — BLUMAUER (M.), Max Haager. — WERBA (E.), 
Von Mozart zu Richard Strauss. — KLEIN (R.), Die « Schule der Frauen » 
von Rolf Liebermann. — BREUER (R.), Wird die Fernsehoper die Oper 
« retten » ? 

10. WALTER (B.), Das Zeitelement in der Oper. — LANDON (H. C. R.), 
Ein neuentdeckhtes Bildnis Joseph Haydns. — DEUTSCH (0. E.), Die Orange- 
rie im Schloss Schôünbrunn. — BorG (K.), Jean Sibelius und die Finnen. 
— MÜüLLer (F. K.), Gesamiverzeichnis der Werke von Jean Sibelius. — 
MaiLER (F.), Karl Schiske. — RIEGER (E.), Karl Eiti. — LoREnz (P.), 
Gustav Mahler, ein Unvergessener. 

11. PAHLEN (C.), Das Teatro Colôén. — LiINDNER (D.), Der Tanz als Aus- 
druck der Zeit. — Füssz (K. H.), « Medusa », das jungste Ballett von 
G. v. Einem. — VoGG (H.), Fritz Shorzeny. — WALDSTEIN (W.), Leopold 


Matthias Walzel. — KoRNAUTH (E.), Bernhard Paumgariner zum 
70. Geburtstag. — BAUER (R.), Moral und Amoral am Klavier. Alfred 
Cortot zum 80. Geburtstag. — WERBA (E.), Wilhelm Waldstein sechzig 
Jahre alt. 

BELGIQUE 


Académie royale de Belgique. Bulletin de la Classe des Beaux-Arts. 
XXXVIII, 10-12 (1956). VAN DEN BORREN (C.), L'internationalisme 
musical au XVe et au XVIe siècle. 


Revue belge de musicologie. Bruxelles. Réd. S. CLERCX, R. LENAERTS. 
Vol. X, 1-2. REANEY (G.), Voices and instruments in the music of Guil- 
laume de Machaut. — HicKMANN (H.), Une scène de musique pharaonique 
(analyse iconographique). — DE SMET (M.), La Musique au pays de Liège 
au XVe siècle. I. Jean-Noël Hamal. — GUADAGNINO (L. M.), Ricordo di 
Eugene Ysaye. — DEHENNIN (W.), Lemire en Tobi. — LENAERTS (R. B.), 
Manfred Bukofzer (1910-1955) in memoriam. 


Vol. X, 3-4. — VAN DER LINDEN (A.), In memoriam Jacques Handschin 
(1886-1955). — REANEY (G.), Voices and instruments in the music of 
Guillaume de Machaut (suite et fin). — HoppiN (R. H.), Some 


remarks a propos of Pic. — HUSMANN (H.), Zustus ut palma. — APEL (W.), 
The earliest polyphonic composition and its theoretical background. — 
ALTAR (C. M.), Wolfgang Amadeus Mozart im Lichte Osmanisch-Oester- 
reichischer Bezichungen. — GILLES (A.), Contribution à un inventaire analy- 
tique des manuscrits intéressant l'Ars nova de Philippe de Vitry. — 
CLERCX (S.), Propos sur l'Ars nova. — BECHERINI (B.), Una messa di 
Josquin eseguita a Firenze. — BARTHELEMY (M.), L'Académie royale de 
musique et l'Opéra italien de Liège en 1723. 


Scriptorium. Bruxelles. Red. F, Masai. 
1956, X, 1. AUDA (A.), La théorie du Tactus explique tous les faits paléo- 
graphiques de la notation musicale des XVe et XVI siècles. 
X, 2. MEEûs (Dom F. de), compte rendu de : Études grégoriennes 
[n° x]. 
1957, XI, 1. MEEËS (Dom F. de), compte rendu de : Weakland (R.), 
Hucbald as musician and théorist (Musical Quarterly, n° 1 de 1956). 
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Synthèses. Revue internationale. Wolluwe-Saint Lambert. Bruxelles. Dir. 
M. LAMBILLIOTTE. 
No 129 (février 1957). ZUCKERKANDL (F.), Le Lied romantique allemand. 
N° 130. NorwiD (C.), Le piano de Chopin. 
N° 133. BOETTICHER (W.), Roland de Lassus, l'Orphée belge. 


Le Théâtre dans le monde. Bruxelles. Prés. K. RAE. 
VI, 2 (été 1957). Le Théâtre en Pologne. TursKaA (1.), Le Ballet polonais. 


Zaïre. Louvain. 
1957, XI, 1. NicoLas (Fr. ].), Origine et valeur du vocabulaire désignant 
les xylophones africains. 


DAHOMEY 


Études dahoméennes. Porto-Novo. 
1954. XII. Da Cruz (C.), Les instruments de musique dans le Bas-Daho- 


mey. 


DANEMARK 


Danske studier. Copenhague. Ed. HANSEN (A.) et DaAL (E.). 
1957. DAL (E.), Compte rendu de : Salmen (W.), Das Erbe des ost- 
deutschen Volksgesanges. 


ESPAGNE 


Anuario musical. Barcelona. 
Vol. VIII, 1953. MoLL (J.), Cristébal de Morales en España. Notas 


para sua biografia. — SOLAR-QUINTES (N. A.), Morales en Sevilla y Mar- 
chena. — LLORENS (J. M.), Cristébal de Morales, cantor en la Capilla 
Pontificia de Paulo III (1535-1545). — ANGLÈS (H.), La obra musical 


de Morales. — TRUMPFF (G. A.), Die Messen des Cristobal de Morales. 
— ANGLÈS (H.), Palestrina y los « Magnificat » de Morales. — Mo (]J.), 
Un villancico de Morales y otro de Cérceres en el Cancionero español de 
Upsala. — QuEeroL (M.), Morales visto por los Teoricos españoles. — 
SCHNEIDER (M.), Existen elementos de müsica popular en el « Cancionero 
musical de Palacio » ? — KASTNER (S.), Le « Clavecin parfait » de Barto- 
lomeo Jobernardi. — GARCIA Cico (E.), Documentos para el estudio del 
Arte en Castilla : Maestros de hacer drganos. — MADURELL (J. M.), La 
imprenta musical en España : documentos para su estudio. 

Vol. IX, 1954. ROMEU FIGUERAS (]J.), El cantar paralelistico en Cataluña. 
Sus relaciones con el de Galicia y Portugal y el de Castilla. — ANGLÈS (H.), 
Cristébal de Morales y Francisco Guerrero. Su obra musical. — SCHNEI- 
DER (M.), Le verset 94 de la sourate VI du Coran étudié en une version 
populaire et en trois nagamät de tradition hispanomusulmane. — DONOSTIA 
(J. A. de), Historia de las danzas de Guipuzcoa con sus melodias antiguas 
y sus versos. — COLLAER (P.), Notes concernant certains chants espagnols, 
hongrois, bulgares et géorgiens. — GarcIA Matos (M), Instrumentos 
musicales folkléricos de España. I : Las « xeremies » de la Isla de Ibiza. 
— SOLAR-QUINTES (N. A.), El compositor español José de Nebra (Ÿ 11-VI1- 
1768). Nuevas aportaciones para sua biografia. — HAASE (R.), Klang 
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aus Wasser und Feuer. — CiviL (F.), El érgano y los organistas de la catedral 
de Gerona durante los siglos XIV-X VI. 

Vol. X, 1955. P1ETZSCH (G.), Der Unterricht in den Dom-und Klosterschulen 
von der Jahrtausendwende. — BroU (Dom L.), Notes de paléographie 
musicale mozarabe. — ANGLÈS (H.), El « Llibre Vermell » de Montserrat 
y los Cantos y la danza sacra de los peregrinos durante el siglo XIV. — 
SCHNEIDER (M.), Un villancico de Alonso de Mudarra procedente de la 
müsica popular granadina. — KASTNER (S.), Relations entre la musique 
instrumentale française et espagnole au XVIe siècle. — CoLLAER (P.), 
Similitudes entre les Chants espagnols, hongrois, bulgares et géorgiens 
(Addendum). — QuERoL (M.), El romance polifénico en el siglo XVII. 
— DonosriA (J. A. de), El organo de Tolosa (Guipuzcoa), del ano 1686. 
— SOLAR QUINTES (N. À.), Nuevos documentos para la biografia del com- 
positor Sebastiän Durôn. — AMADES (J.), Las danzas de espadas y de palos 
en Cataluña, Baleares y Valencia. — LÔPEz CALO (]J.), Fray José Vaque- 
dano, maestro de capilla de la catedral de Santiago (1681-1717). 


ÉTATS-UNIS 


Boston University Graduate journal. Boston (USA). 
April 1957. ALLAIRE (G. G.), Poet-musicians and musician-poets of the 


French Renaissance. 
Journal of music theory. Yale school of music. Ed. D. KRAEHENBUEHL, 
I, 1 (March 1957), CLouGx (J.), The leading tone in direct chromaticism : 


from Renaissance to Baroque. — SEAY (A.), The « Proportionale musices » 
of Johannes Tinctoris. — FLETCHER (S.), Music reading reconsidered as 


a code-learning problem. 


Journal of the American musicological society. New York. Ed. C. WARREN 


Fox. 
1956, 1. STEVENS (D.), Further light on « Fulgens praeclara ». — PER- 
RIN (R. H.), Some notes on Troubadour melodic types — NoLTE (KR. H.), 


The Magnificat fugue of Johann Pachebel : alternation or intonation ? 
— CLARKE (H. L.), Toward a musical periodization of music. 

2. PALISCA (C. V.), Vincenzo Galilei's Counterpoint treatise : a code 
for the « Seconda pratica ». — HoppiN (KR. H.), Confiicting signatures reviewed. 
— APEL (W.), The central problem of Gregorian chant. — WERNER (E.), 
The mathematical foundation of Philippe de Vitry's « Ârs nova ». 


The Musical Quarterly. New-York. Ed. P. H. Lanc. 

1957, 1. KINGER (A. L.), Leon Kirchner. — WERNER (E.), Musical 
aspects of the Dead Sea scrolls. — STONE (J. H.), Mid-nineteenth-century 
American beliefs in the social values of music. — KoLINSKI (M.), The deter- 
minants of tonal construction in tribal music. — SARTORI (C.), Organs, organ- 
builders and organists in Milan, 1450-1476. New and unpublished docu- 
ments. — LowiINSKY (E. E.), Mattheus Greiter's « Fortuna » : an experiment 
in chromaticism and in musical iconography. II. 

2. GOLDMAN (R. F.), The music of Elliott Carter. — ArNozDp (D), 
Alessandro Grandi, a disciple of Monteverdi. — HERTZMANN (E.), Mozart's 
creative process. — PicKEN (L.), Chiang K'uei's « Nine songs for Yüeh ». 
— BoyDEN (D. D.), When is a concerto not a concerto ? 
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3. ARBATSKY (Y.), The Soviet attitude towards music : an analysis based 
in part on secret archives. — Bo1sE (0. B.), An American composer visits 
Liszt. — MasoN (C.), The chamber music of Milhaud. — Lockwoop 
(L. H.), Vincenzo Rufjo and musical reform after the Council of Trent. 
— PAULY (R. G.), The reforms of church music under Joseph II. 


Notes. Washington. Ed. KR. S. Hizz. 

Vol. XIV, 1. Dec. 1956. AscH (M.), Folk music. — MANN (M.), The 
musical symbolism in Thomas Mann's novel Doctor « Faustus. » 

2, March 1957. SAXE (L. S.), The published music of Leopold Godowsky. 
— SCHAINMAN (I.), The Whiteman Collection at Williams College. 

3, June 1957. KROHN (E. C.), Music in the Vatican film library at Saint 
Louis University. — MacDonaLp (G. D.), À bibliography of song sheets. 
Sports and recreations in American popular songs. Part IV : Songs of the 
Silent Film. 


Speculum. À journal of Mediaeval studies. Cambridge (Mass.), The Mediaeval 
Academy of America. Red. C. R. D. MiLLer. 
July 1957. DITTMER (L. A.), Compte rendu de : Müller-Blattau (W.), 
Trouvères und Minnesänger. II. Kritische Ausgaben der Weisen, zugleich 
als Beitrag zu einer Melodienlehre des mittelalterliches Liedes. 


HOLLANDE 


Antiquity and survival. La Haye. 
1955, n° 4. LIGTVOET, An interesting musical instrument from New- 
Ireland. 
ITALIE 
Accademia Musicale Chigiana, Siena. Immagini esotiche nella musica italiana, 
a cura di Adelmo Damerini e Gino Roncaglia. 

XIV. Settimana musicale 1957. CHiGt SARACINI (G.), Prefazione. — 
CONFALONIERI (G.), Immagini esotiche nella musica italiana. — ALLORTO 
(R.), Malia di terre lontane. — DAMERINI (A.), Significato di Boccherini. 
— CONFALONIERI (G.), Nota su « Varrone e Perrica » di Alessandro Scarlatti. 
— BARBLAN (G.), Un concerto in « Tre stile » di Francesco Geminiani. 
— DAMERINI (A.), Giuseppe Gazzaniga e Giovanni Simone Mayr. — 
PAoLt (R.), Genialità di Cimarosa. — CAPRI (A.), Lineamenti della persona- 
lità di Respighi. — BECHERINI (B.), Dal teatro alla produzione sinfonica 
di Riccardo Zandonai. — RONCAGLIA (G.), L'oratorio di Lorenzo Perosi 
— RoNCAGLIA (G.), Il « Transitus animae » e il « Giudizio universale » 
di Lorenzo Perosi. — BoNaccoRsi (A.), Zmanoscritti vivaldiani di Dresda. 


Aurea Parma. Parme. Dir. A. ScoTri et F. SQUARCIA. 
XXXX, II (Aprile-Guigno 1956). MassERA (G.), Ancora sopra un 
musico parmense del primo quattrocento [Giorgio Anselmi]. 
III. MinxARDI (G. P.), Natura e musica in Barilli. 
XXXXI, I. MiNaARDI (G. P.), Ricordo di Toscanini. — KRizzr (M.), 
In morte di Arturo Toscanini. 
La Bibliofilia. Florence, L. S. OLscHKkI. 
1956. LVIII, III. SARTORI (L.), Una dinastia di editori musicali. Docu- 
menti inediti sui Gardano e à loro congiunti S. Bindoni e A. Raverii. 
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Cahiers ligures de préhistoire et d’archéologie. Bordighera. 
1956, n° 5, Louis (M. L. A.), Les danses macabres en France et en Italie. 


Comprendre. Revue de la culture. Venise, Société européenne de culture 
près la Biennale. Dir. U. CAMPAGNOLoO. 
1957, 17-18. MALIPIERO (G. F.), La musique et la culture. 


Gazzetta musicale di Napoli. Naples. Dir. V. VITALE. 

1956, 7-8. PANNAIN (G.), Introduzione a Mozart. — Fizrpris (F. de), 
Verdi e gli amici di Napoli. — PASTURA (F.), La duplice redazione dell 
« Adelson e Salvini » [di Bellini]. — Monpozrt (A.), Cimarosa copista 
di Händel. 

9. PARENTE (A.), L'ultimo Stravinsky. — PANNAIN (G.), Taccuino del 
critico. I. Le legge di comporre. II. Musica e nazionalità. III. Storia degli 
strumenti. — MonNDoLri (A.), De neapolitanis rebus et de quibusdam aliis. 

10. PANNAIN (G.), Romanticismo di Schumann. — PROTA GIURLEO (U.), 
Giuseppe Porsile e la Real Cappella di Barcellona. 

11-12. PANNAIN (G.), Taccuino del critico. I. Musica a programma. 
II. Nona sinfonia. III. Pensiero su Hindemith. — HuCKE (H.), La « Didona 
abbandonata » di Domenico Sarri nella stesura del 1724 e nella revisione 
di 1730. 

1957, 1. PANNAIN (G.), Toscanini (1867-1957). — MonNDoLrt (A), 
Appunti donizsettiani : « Il Belisario ». 

2. PANNAIN (G.), Taccuino del critico. I. Il mito del virtuosismo. II. Il 
suono è malato. III. L'orma dei passi spietati. IV. La musica e gli esperti. 
V. La musica brutta. VI. Il male e la cura. — MonNDOLF1I (A.), Appunti 
donisettiani : Il Belisario. — Monpozrt (A.), Per Domenico Scarlatti. 

3. PANNAIN (G.), In margine alla critica (Stile e interpretazione. Sapere 
la musica). — Nicozint (N.), Riascoltando L « Otello » di Giuseppe Verdi. 
— MonpoLri (A.), Antologie minime : Dal « De musica » di Boezio. — 
MonDoLri (A.), ] manoscritti napoletani di Domenico Scarlatti. 

4. PANNAIN (G.), In margine alla critica (Il problema del publico. 


Critica e pseudocritica). — PROTA GIURLEO (U.), Sacchini fra Piccinisti 
e Gluchisti. — MonDpozrt (A.), Appunti donizettiani : « l'Assedio di 
Calais ». 


5. PANNAIN (G.), Taccuino del critico. I. Tramonto del « Festivals ». 
II. Balletto e danza. III. Cassandra allo specchio. IV. Dramma di Barilli. 
V. Marionette di Salisburgo. VI. Un oratore del tastiere [A. Rubinstein]. 
— PROTA GIURLEO (U.), Sacchini fra Piccinisti e Gluchisti. — PANNAIN 
(G.), Modernità di Domenico Scarlatti. — MoNDoLri (A.), Antologie minime : 
Dal « Dialogo della musica » di Plutarco Cheronese. 

6. PANNAIN (G.), In margine alla critica. I. Musica e verismo. — 
MonDoLri (A.), Appunti donisettiani : « Pia de’ Tolomei e Poliuto ». — 
Nicozint (N.), Falstaff. 

7-8. PANNAIN (G.), In margine alla critica. II. Petrarchismo musicale. 
— Masson (R.), Inventaire des manuscrits des œuvres d' Alessandro Scarlatti, 
conservées à la Bibliothèque du Conservatoire de Paris. — MonDozri (A.), 
Antologie minime : da « Le Leggi » di Platone. — MARGOLINO (L. di), 
Sosta ad Arezzo. 

Musica disciplina. Rome. Ed. A. CARAPETYAN. 

X, 1956. REANEY (G.), GILLES (A.), MAILLARD (J.), The « Ars nova » 

of Philippe de Vitry. — GILLES (A.), Un témoignage inédit de l'enseignement 
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de Philippe de Vitry. — REANEY (G.), À postscript to the Manuscript 
Chantilly, Musée Condé 1047. — PiRROTTA (N.), Paolo da Firenze in un 
nuovo frammento dell'Ars nova. — MEIER (B.), The Musica reservata of 


Adrianus Petit Coclico and its relationship to Josquin. — MacCLiNTOCK (C.), 
Some notes on the secular music of Giaches de Wert. — CuTTs (]J. P.), Seven- 
teenth-century lyrics. Oxford, Bodleian, Ms. Mus. b. 1. 


Nuova antologia di lettere, arti e scienze. Rome. 
Marzo 1957. GATTI (G. M.), Arturo Toscanini. 


La Rassegna musicale. Rome et Turin. Dir. G. M. GATT1. 

1956, 3. DELLA CORTE (A.), II culto di Mozart e la cultura nell' ottocento 
italiano. — BESSELER (H.), Bach e il medioevo (Contin. e fine). — CaTi- 
GLIONI (N.), Significato storico del melodramma nella prima metà del 
Seicento. 


4. Bonaccorsi (A.), Musiche dimenticate del Sette-Ottocento. — GAVAz- 
ZIiNI (G.), Pagine di un « Diario musicale ». — MiLa (M.), Ricordo di Guido 
Cantelli. — PARENTE (A.), Scatola sonora. 

1957, 1. ADORNO (T. W.), Invecchiamento della musica nuova. — 
ViGoLo (G.), Vivo ricordo di Arturo Toscanini. — PESTALOZZA (L.), I com- 
bositori milanesi del dopoguerra. — VLAD (R.), Riflessi della dodecafonia 
in Casella, Malipiero e Ghedini. 

2. MALIPIERO (G. F.), Del teatro musicale. — GARA (E.), I cantanti 
d'oggi oitre il muro del rimpianto. — GAVAZZENI (G.), Pagine di un diario 
musicale. — BocciA (B.), Nuovi orientamenti della critica lisztiana. 


Ricordiana. Milan. Réd. R. ALLORTO. 

1957, 1. BEGUIN (A.), Georges Bernanos e à « Dialogues des Carmélites ». 
— ALLORTO (R.), Intervista con Francis Poulenc. — CORRÊA de AZEVEDO 
(L. H.), Musica contemporanea nell' America latina. MALIPIERO (G. F.), 
Claudio Monteverdi-commiato. — BERRI (P.), Un curioso istrumento 
[l’harmonica] e la sua discografia. 

2. PANNAIN (G.), Giovanni Gabrieli e la Cappella di San Marco. — 
TERENZIO (V.), Domenico Scarlatti. — Gutr (V.), « Saper leggere… ». — 
ALLORTO (KR), 17 mito di Toscanini. 

3. DAMERINI (A.), Presenza di Lorenzo Perosi. — ABBADO (M.), Ragioni 
di una scelta. — Contributi bibliografici : Principali novità sinfoniche 
eseguite in Italia da 1° ottobre 1955 al 31 decembre 1956. 

4. GAVAZZENI (G.), Le « Domeniche musicali ». — RONCAGLIA (G.) 
Giuseppe Verdi e la regia. 

5. Hess (W.), Beethoven e lo Spielhur. — ScHNEIDER (M.), Henri 
Dutilleux. Contributi bibliografici : Principale composizioni di Henri 
Dutilleux. — Tont (A.), Frenesia della velocità e suoi riflessi musicali. 

6. STUCKENSCHMIDT (H. H.), Anton Webern. — MaALiPiERO (R), 
Musica totale negli Stati Uniti. — ALLORTO (R.), I canti popolari piemontesi 
nelle raccolte di Leone Sinigaglia. — MaLtPiERO (G. F.), La favola del 
figlio ricambiato. 

7. SARTORI (C.), L'insegnamento viene dal Nord. — SANTI (P.), Conse- 
guenze ed inconseguenze delle « estreme conseguenze ». — PESTALOZZA (L.), 
I « Dialoghi » di G. F. Malipiero. 

8. GAVAZZENI (G.), Dal « Diario di un musicista ». — BERIO (L.), Note 
sulla musica elettronica. 
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9. CATTINI (U.), Note sul « Roberto Devereux » di Gaetano Donizetti. 
— Tinrort (G.), Di alcuni strumenti del passato. — Di MARTINO (A.), 
Florestano Rossomondi e il segreto di una scuola. 


Rivista di scienze preistoriche. Florence. 
1955. X, 1-4. ANATI (E. G.), Una scena di danza nel Neger Centrale. 


PÉROU 


Folklore americano. Lima. 
1956. IV. ARETZ (J.), El Tamwnangue. — ROMERO (E.), Juegos infan- 
tiles tradicionales en el Peru. 


POLOGNE 


Rocznik Chopinowski. Varsovie. 

Tom 1. 1956. I. Zycie i twérczosé. 1. KoBACZEWSKA (S.), Wklad Chopina 
do romantyzmu europejskiego. — LissA (Z.), Problemy polskiego stylu 
narodowego w twôrczo$ci Chopina. — CHOMINSKY (J. M.), Mistrzostwo 
kompozytorshie Chopina. — GERMAN (F.), Chopin i Mickiewicz. II. Styl 
wyhonawczy. — DRrzEwCKI (Z.), Prôba charakterystyhi polskiego stylu 
wykonawczego dziel Fryderyka Chopina. III. Dziedzictwo à kult Chopina. 
— BELZA (1.), Tradycje uprawiania musyki Chopina w Rosji i ZSRR. — 
KoByYLANSKA (K.), Chopin w Polsce Ludowej. IV. Materialy bibliograficzne. 
— KoByLANSKA (K.), Zbiory muzealne Towarzystwa im. F. Chopina w 
Warszawie. V. Sprawozdania. — BELZA (I.), Ksiaähi radzieckie o Chopinie. 
— KansKkt (J.), Polskie prace o Chopinie (1945-1955). 


Studia muzykologiczne. Cracovie. Réd. J. M. CHoMINsKkI. 

IV, 1955. TOBACZEWSKA (S.), O stylu w muzyce. — Lissa (Z.), Prawa 
dialektyki w muzyce. — STRUMILLO (T.), « Spiewy historyzcne » do stéw J. U. 
Niemcewicza, ich historia à problematiha. — NowaKk-ROMANOWICZ (A.), 
Paralelizm tematyczny w twôrczosci Elsnera i Chopina. — CHOMINSKI (]J. M.), 
Sonaty Chopina. — KansKi (J.), Problem formy w « Sonacie h-moll » 
F. Liszta. — ANDERS (H.), Piesni solowe Mieczystawa Karlowicza. — 
BAZIELICH (W.), Ze studiôw nad muzyka w Starym Saczu XVII à XVIII w. 
— MikEtTA (]J.), Z genealogii chlopskiej rodziny Fryderyka Chopina. — 
RupziNskti (W.), Listy Stanislawa Moniuszki w latach 1843-1855. 

V, 1956. TOBACZEWSKA (S.), Prôba zbadania realizmu socjalistycznego w 
muzyce na podstawie polkiiej twbrczo$ci ro-lecia. — Lissa (Z.), Koncert 
na orkiestre Witolda Lutostawskhiego. — ScHÂFFER (B.), Polskie melodie 
ludowe w twbrczo$ci Witolda Lutoslawskiego. — WIiLKOWSKA-CHOMINSKA 
(K.), Etiudy fortepianowe Bolestawa Woytowicza. — HELMAN (A.), Problem 
stylizacji muzyki dawnej w Sonacie da camera Graiyny Bacewicz. — 
CHOMINSKI (J.), Koncert na orkiestre smyczhowa Graiyny Bacewicz. — 
CHOMINSKI (].), Kujawiak-Ballada Stanistawa Wiechowicza. — FEICHT 
(H.), Kazimierz Sihorski jako teoretyk propedeutyki i hompozycii. — 
CZEKANOWA (A.), Piesh ludowa Opoczyñskiego na tle problematyki etno- 
graficznei. 
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SUÈDE 


Svensk tidskrift für musikforksning. Stockhoim. Réd. C. A. MOBERG. 
1956. MoBERG (C. A.), Wolfgang Amadeus Mozart. 1756-1791. 
WALIN (S.), Mozart och Sverige. Det fürsta emottagandet. — ENGLÂNDER (R.), 
Joseph Martin Kraus. 1756-1792. — LEUux-HENSCHEN (I.), Den Gusta- 
vianska hulturdebattens anonyma Gluck-propagande i Stochholmsposten. — 
SANNER (L. E.), Schumann i Stockholms konsertliv. — WALLNER (B.), 
Till den himmelshe fadern. En vuolleh som symfoniiskt tema. — LiINDGREN 

(T.), Frân hogbarock till senbarock. Stilstudien i Cahmanskolan. 
SvENSssON (S. E.), Siudier à eskimämusikhens interwallfürad och tonalitet. 
— TaussiG (O.), En nyupptäckt Mozart-handskrift i Wien. — Utländsk 
musiklitteratur frân 1700-talet à Svenskhe bibliotek. — TEGEN (M.), Suensk 
musikhistorisk bibliograft 1955. 


SUISSE 


Acta musicologica. Bâle. Réd. A. GEERING. 

1956, vol. XXVIII, fasc. IV. CHAILLEY (J.), Le mythe des modes grecs. 
— MEEûs (Dom F. de), Le problème de la rythmique grégorienne, à propos 
de travaux récents. — FLADE (E.), Literarische Zeugnisse zur Emp findung 
der « Farbe » und « Farbigkeit » bei der Orgel und beim Orgelspiel in 
Deutschland ca. 1500-1620. 

1957, vol. XXIX, fasc. I. SINDONA (E.), È Hubert Naich e non Jacob 
Hobrecht il compagno cantore del Verdelot nel quadro della Galleria Pitti 
— EGGEBRECHT (H. H.), Walthers Musikalisches Lexikon in seinen ter- 


minologischen Partien. — NEWMAN (W. S.), The keyboard sonatas of 
Benedetto Marcello. — FLaspiIEcK (H. M.), Nochmals « faux-bourdon 
— PIcKEN (L.), À note on Ethiopic church music. — BosE (F.), Südame- 


rikhanische Musikforschung. 


Anthropos. Posieux (Fribourg). 
1955. Vol. 50. CAMP (C. M.) et NETTL (B.), The musical bow in Southern 


Africa. 

1956. Vol. 51. GRAF (W.), Musihkethnologische Notizen zum Orpheus 
von Enns-Lorch. — ZWINZE (H.), Kinderspiele der Gunantuna auf Neu 
Britain. — MERRIAM (A. P.), Songs of a Rada community in Trinidad. 


Bulletin de la Société neuchâteloise de géographie. Neuchâtel. 
1954-55. LI, 5. ESTREICHER (Z.), Chants et rythmes de la danse d'hommes 


Bororo. 


Schweizerische Musikzeitung. Zürich. Réd. W. Scaux. 


1957, 1. STAIGER (E.), Othmar Schoeck. — GOLDBECK (F.), Séries et 
hérésies. — DEuTscH (0. E.), Carpanis Verteidigung Salieris. 

2. KENDE (G. K.), Clemens Krauss über seine Zusammenarbeit mit 
Richard Strauss. — OEscH (H.), Wiladimir Vogels Werkhe für Klavier. 
— DorLeiN (E.), Über Sändor Veress — PINCHERLE (M.), L'écriture de 
violon de J. S. Bach. 

3. RUDORFF (E.), Johannes Brahms. — NETTL (P.), Johann Stamitz. 


— BÉHA (P. E.), Lettres de Moussorgsky à son éditeur. — BREUER (R.), 
« Salome » in New York 1907. 
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4. SCHUH (W.), Othmar Schoeck T. — WITTELSBACH (R.), Abschied 
von Othmar Schoechk. — FRIES (O.), Schoeck als Opernkomponist. — 
RosTAND (C.), Messiaen et ses trois styles. — RUDORFF (E.), Johannes 
Brahms (II). — STUCKENSCHMIDT (H. H.), Schôpferisches Sammeln. 
— WALTER (M.), Zu Johann Stamitz: Werk und Leben. 

5. OEscH (H.), Albert Moeschinger. — Mon (E.), Walther Geiser. — 
GEISER (S.), Goethe und die Mutter Carl Maria von Webers. — RoSEN- 
BERG (R.), Anfangsübung im Glasperlenspiel. — HaAyoz (J. M.), Le mélo- 
mane et la biographie. — RUDORFF (E.), Johannes Brahms (fin). 

6. Internationale Gesellschaft für neue Musik. Weltmusihfest 1957. 

7-8. SAATHEN (F.), « Le marteau sans maître » de Pierre Boulez. — 
PATRY (A. J.), Du nouveau sur Debussy. — HEss (W.), Beethoven und 
die Spieluhr. — ReicH (W.), Arnold Schonbergs Oper « Moses und Aron ». 
— Robert Oboussier . 

9. Kass (W.), Das Menschliche in der Musik. — DEuTscH (0. E.), Ketten- 
lieder. — BAUER (W.), Edvard Grieg. — SALMEN (W.), Deutsche Wander- 


musihanten im Ausland. — PATRY (A. J.), Du nouveau sur Debussy (fin). 

10. NETTL (P.), Mozart und der Fels von Gibraltar. — FÂAHNRICH (H.), 
Ein Briefwechsel zur Beethoven-Forschung. — GUIDE (R. de), Le concerto 
pour piano et orchestre de André-François Marescotti. — SALTAFT (B.), 


Vom Chaos zur Kunst. 

11. Glückwunsch und Gruss zum 10. November 1957 [cent-cinquante- 
naire de la maison d'éditions Hug & Co.]. — MüLLer (S. F.), /ahkob 
Christoph Hug, 1776-1855. — MATTHES (R.), Generalbass-Problem in 


der modernen Aufführungspraxis. — SILBERMANN (A.), Musiker nicht 
gefragt. — MATTER (J.), Crise de croissance à Bayreuth. 
TURQUIE 


Türk Folklor Arachtirmalari (Recherches de Folklore turc). Istanbul. 

1955. N° 75, octobre. M. R. GAZIMIHÂL, Instruments d'enfants formés 
d'une série de roseaux. — N°9 76. novembre (même auteur), À propos du 
festival de danses populaires. — N° 77, décembre (même auteur), La ques- 
tion des chants populaires à l'école. 

1956. N° 78, janvier (même auteur), Au sujet du couple Davoul-Zourna. 
— N° 80, mars (même auteur), La musique dans nos proverbes. — N° 81, 
avril (même auteur), Étude Dhonétique du mot Charki (chanson). — 
N° 83, juin (même auteur), Mythes et proverbes musicaux. — N° 84, juillet 
(même auteur), Parémiologie musicale. — N°9 86, septembre (même auteur), 
Le caractère régional de nos jeux populaires. — N° 87, octobre (même auteur), 
Les danses turques au cours des siècles. — S. Y. ATAMAN, L'Unesco et la 
musique populaire. — N° 88, novembre. M. KR. GaAZzIMIHÂL, Nos danses 
et leur esprit. — N° 89, décembre. H. B. YÔNETKEN, Musique et danses 
populaires à Kütahya et à Afyon. — M. KR. GaAzIMIHÂL ,Le mot « Zeybek » 
dans le turkhestan. 


URUGUAY 


S.0.D.R.E. {Servicio oficial de difusion radio electrica]. Montevideo. Dir. 


D. D. VipART et J. ILARIA. 
1956, 4. Musica academica y musica popular. — Musica. FERRER (H. À), 
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Introduccion al tango. — SORIANO (A.), Un aspecto de la improvisacion 
en el tango. — CANEL (C.), El tango de la Guardia Vieja. — VipaRT (D. D), 
Sociologia del tango. — Etnologia y folklore. — RAMON Y RIvVERA (L. F.), 


La musica popular de Venezuela. — FENG (C.), El teatro tradicional Chino. 
— Que es el folklore ? 


VENÉZUELA 


Archivos venezolanos de folklore. Caracas. 
1955-1956. Année 1v-v, tome III n° 4. 
HoRNBOSTEL (E. M. de), La musica de los Makuschi, Taulipang y 
Yehuana. 


VIËTNAM 


Bulletin de la Société des études indochinolses. Saïgon. 
1956. XXXI, n° 1. NGUYEN-DINH Lai, Étude sur la musique sino- 
viétnamienne et les chants populaires du Viét-Nam. 


France-Asie. Saïgon. 
1956, n°8 118-119. ARCHAIMBAULT (C.), Les tambours de pagodes. 





POUR PARAITRE EN JUILLET 1958 : 


ACTES 
DU 3° CONGRÈS INTERNATIONAL 
DE MUSIQUE SACRÉE 


(Paris : 1° au 8 Juillet 1957) 





A l'intention de tous les Musiciens, le Comité prépare l'édition du 
MÉMORIAL OFFICIEL de ce Congrès qui a eu le plus grand 
retentissement. 

Cet ouvrage (d'environ 500 pages, illustré d'exemples musicaux et 
de clichés) comportera le récit détaillé des manifestations ainsi que 
le texte intégral des Conférences et Communications qui sont l'œuvre 
d'auteurs réputés. 

Il apportera aux chercheurs et aux musiciens une documentation de 
tout premier ordre sur les problèmes actuels de la Musique Sacrée. 


Prix : 3.500 francs. 
Passer commande en écrivant au 


Secrétariat du 3° Congrès International de Musique Sacrée, 
23, rue Bachelet, PARIS-xvIrIe — C.C.P. Paris 12-237-85. 

















SÉANCES DE LA SOCIÉTÉ 


Séance du Mercredi 12 Juin 1957. 


La séance est ouverte à 17 heures, à la salle Marguerite Gaveau, sous la 
présidence de M. Norbert Dufourcq, Président de la Société. 

Les candidatures suivantes sont proposées et agréées : Mme Jeanne 
Cambolin, professeur d'éducation musicale, présentée par M. Favre et 
M. Verchaly. 

M. Jacques Rousselon, présenté par M. Raugel et M. Baudelocq. 

La parole est ensuite donnée à M. Frédéric Robert, pour sa communica- 
tion sur : Un périodique musical aux XVIIe et XVIIIe siècles : Le recueil 
mensuel d'Airs sérieux et à boire de différents auteurs, paru entre 1694 et 1724. 
On examinera aussi les Meslanges (trimestriels) de musique latine, française 
et italienne publiés entre 1725 et 1731. Sans se limiter à un historique de cette 
remarquable collection, M. Frédéric Robert attire l'attention sur le fait que 
le succès prodigieux des Airs sérieux et à boire, succès qui permit la longévité 
de ce périodique, se manifesta à la Ville plutôt qu’à la Cour dont on connaît 
jusqu'ici beaucoup mieux la musique. 

Ainsi se trouve posé le problème de l'étude qui reste à entreprendre, de 
la musique des classes moyennes en France aux xvIIe et xvirIe siècles. Et 
son intérêt, sa diversité et ses aspects bien particuliers nous ont été rendus 
avec talent et ferveur par un groupe de jeunes interprètes : Milles Huguette 
Dreyfus, claveciniste, Monique Rollin, luthiste, accompagnant Mlle Chantal, 
Tyrod, soprano, MM. Jean-Christophe Benoît, baryton, et Marcel Vigneron, 
basse. 

En ce qui concerne les Airs polyphoniques, M. Frédéric Robert donna 
quelques exemples de son disque Airs à boire, enregistré par l'Ensemble vocal 
J. P. Kreder pour les disques Erato (EFM 42026-25 cm. 33 t Standard). 


Séance du Lundi 28 Octobre 1957. 


La séance est ouverte à 17 h. 30, salle Marguerite Gaveau, sous la pré- 
sidence de M. Norbert Dufourcq, Président de la Société. 

La candidature suivante est proposée et agréée : Mile Bernadette Jégo, 
présentée par M. Dufourcq et M. Raugel. 

La parole est ensuite donnée à M. Michel Antoine, pour sa communication 
sur : Henry Desmarest (v. 1659-1741), pensionnaire de la musique du Roy, 
maître de musique de la Chambre du Roi d'Espagne (1701-1706), surintendant 
de la musique du duc de Lorraine (1707-1737). 

Henry Desmarest, admis fort jeune parmi les pages de la musique du Roi, 
fit donc son éducation musicale sous la direction des abbés Robert et du 
Mont, et subit aussi l'influence de Lully. Il semble s'être d'abord consacré 
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à la musique religieuse et se présenta en 1863 au concours organisé pour le 
recrutement de quatre sous-maîtres de la chapelle royale. Il ne put obtenir 
aucune de ces charges, mais n’en jouit pas moins de la faveur de Louis XIV 
et de la Dauphine. Il ne se décida qu'assez tard à affronter le public de l’Aca- 
démie Royale de musique. Son premier opéra, Didon, représenté avec succès 
en septembre 1693, marqua le début d'une intense activité du musicien dans 
le domaine du théâtre lyrique. Didon, en effet, fut suivi de plusieurs autres 
opéras : Circé (1694), Théagène et Chariclée (1695), Vénus et Adonis (1697) ; 
en outre, avec Les amours de Momus (1695) et Les festes galantes (1698), 
Desmarest donnait ses premiers opéras-ballets. Il ne se détournait cependant 
pas de la musique d'église : vers 1698, il succéda à M. A. Charpentier à la 
tête de la musique de la maison professe des Jésuites de Paris. 

Cette carrière prometteuse fut interrompue. Veuf en 1696 d'un premier 
mariage, Desmarest n'était que fiancé avec Mlie de Saint-Gobert lorsqu'il 
en eut un fils. Le père de la demoiselle déposa une plainte en rapt et séduction 
contre le musicien qui assura qu'un mariage secret l'unissait à la jeune 
fille et s’efforça de retarder la marche de la justice. Mais en août 1699 il 
s'enfuit à l'étranger avec sa femme. En mai 1700 il fut condamné à mort 
par contumace. Il avait laissé en France un opéra inachevé, 7Zphigénie 
en Tauride ; Campra en écrivit le cinquième acte et fit représenter l’œuvre 
en 1704. 

A Bruxelles Desmarest entra au service de Maximilien-Emmanuel, élec- 
teur de Bavière et gouverneur des Pays-Bas. En 1701, le nouveau roi 
d'Espagne, Philippe V, voulant constituer auprès de lui une musique de 
chambre française, en offrit la direction à Desmarest qui l'accepta et gagna 
Madrid en juin 1701. Philippe V fut obligé de dissoudre sa musique à l'au- 
tomne de 1705. L'année suivante Desmarest agréa les propositions du duc 
de Lorraine Léopold Ier qui lui offrait le poste de surintendant de sa musique. 
Au début de 1707 Desmarest arriva en Lorraine où il exerça jusqu’en 1737 
ses fonctions de surintendant, qui lui donnaient autorité sur la musique de 
la chambre, sur celle de la chapelle et faisaient de lui le maître de musique 
des enfants ducaux. 

Dès novembre 1717, Desmarest faisait jouer sa tragédie de Vénus et 
Adonis ; il établit alors sur la Lorraine une véritable domination de la musique 
française, et particulièrement de Lully, dirigeant successivement des repré- 
sentations de Thésée (1708), Amadis (1709), Les fêtes de Bacchus et de 
l'Amour (1709), Armide (1710), etc. 

Desmarest n’avait cependant pas renoncé à la France. En 1720, grâce 
au Régent (frère de la duchesse de Lorraine), il obtint des lettres de rémission 
de Louis XV, qui éteignaient les peines prononcées contre lui. Il en profita 
pour donner en 1722 un nouvel opéra de sa composition, Renaud, qui échoua. 
En 1726, sans plus de succès, il tenta de se faire attribuer le quartier de 
sous-maître de la chapelle du Roi vacant par la mort de Delalande. Sur 
cet échec, il regagna la Lorraine, où il acheva sa carrière. Lorsque la dynastie 
lorraine abandonna ses états (1737), Desmarest n'entra pas au service du 
nouveau souverain Stanislas Leszczynski ; il attendit la mort qui vint le 
chercher à Lunéville le 7 juillet 1741. 

I1 ne nous reste qu'une partie de l’œuvre de Desmarest : la musique qu'il 
écrivit pour les cours d'Espagne et de Lorraine semble perdue, ce que fait 
déplorer l'examen des partitions venues jusqu’à nous : sept grands motets 
(un Te Deum, et les psaumes IV [Cum invocarem], édité par Philidor, VI 
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[Domine ne in furore], XII, [Usque quo Domine], XCVI [Dominus regnavif], 
CX [Confitebor tibi], CXLVII [Lauda Jerusalem], ainsi que les huit opéras 
ou opéras-ballets qu'il fit représenter à l'Académie royale de musique, tous 
édités par Ballard. L'analyse de ces œuvres révèle un compositeur très doué, 
en possession d'un métier sûr et d’un art très nuancé, plus novateur que ne 
laisserait croire un examen superficiel. Desmarest apparaîtra sans doute 
comme l’un des principaux musiciens de la période pré-ramiste. 
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